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Abstract 
Title: ”Just do something” - How do singing teachers describe their teaching of students 
who consider themselves inhibited in the field of improvisation? 
Author: Ellen Pedersen  
The purpose of this study is to explore how singing teachers of different musical genres 
describe their teaching of students who consider themselves inhibited in the field of 
improvisation. The method used is based on interviews in two consecutive rounds: 
firstly, a focus group with singing students who considered themselves inhibited when 
confronted with the task to improvise, were interviewed. Based on an analysis of the 
answers of the focus group, four different singing teachers, who all work with 
improvisation, were interviewed individually. 
The results show that singing teachers, to help the students overcome their inhibitions, 
use methods such as play, frames and structure, and practical music making together 
with their students. 
Keywords: improvisation, singing, inhibition, self-expression, playing, singing 
tuition 
Sammanfattning 
 
Titel: ”Ja men bara hitta på något” - Hur beskriver sångpedagoger sitt arbete med elever 
som känner sig hämmade inför att improvisera? 
Författare: Ellen Pedersen  
Syftet med denna studie är att undersöka hur sångpedagoger i olika genrer beskriver sin 
undervisning med elever som är hämmade inför att improvisera. Den metod som 
används består av intervjuer i två led: först har en fokusgrupp med sångstudenter 
intervjuats som själva anser att de känner sig hämmade inför att improvisera. Utifrån en 
analys av fokusgruppens uttalanden har därefter fyra olika sångpedagoger som arbetar 
med improvisation intervjuats enskilt.  
Resultatet visar att sångpedagogerna, för att hjälpa studenterna att lösa upp sina 
hämningar, använder sig av metoder som lek, ramar och struktur samt att de själva 
musicerar tillsammans med eleverna. 
Sökord: improvisation, sång, hämning, personligt uttryck, lek, sångundervisning 
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1. Inledning 
För mig har sångimprovisation varit vägen till att känna mig fri i mitt musicerande, inte 
bara inom jazzgenren, utan inom alla genrer jag sysslar med. Men i mötet med andra 
sångare och egna sångelever har det framgått att improvisation ibland också kan ha en 
motsatt effekt. Jag vill i denna studie bland annat undersöka vad det är som ligger till 
grund för att vissa sångare känner sig obekväma med att improvisera. Hur kan jag som 
sångpedagog forma en sångundervisning, där en elev som känner sig hämmad av 
improvisation istället kan känna det som en frigörelse och en chans att få blomma ut? 
Jag hoppas att resultatet av denna studie ska kunna ligga till grund för utformningen av 
ett undervisningsmaterial som jag skall kunna använda i min egen undervisning. Jag 
kommer i denna studie inte att gå in närmare på hur detta framtida material kanske 
kommer att se ut. Däremot hoppas jag kunna komma fram till vilka utgångspunkter jag 
kan använda mig av för att kunna skapa ett eget sådant material.  
I januari 2015 tar jag min rytmik- och sångpedagog examen vid Musikhögskolan i 
Malmö. Före denna utbildning gick jag en tvåårig Afro inriktad musiklinje på 
Liljeholmens folkhögskola. Under dessa två år hade jag sång som huvudinstrument, och 
största tyngdpunkten låg på jazzgenren. Det var främst här som jag började sjunga jazz 
och använda sångimprovisation i mitt musicerande. Vår ensemblelärare började läsåret 
med att leda oss in i jazzstandardens värld. Den stora utvecklingen för min 
sångimprovisation låg främst i ensemblespelet och under mina enskilda sånglektioner. 
Jag började lyssna mycket på olika jazzröster, främst kvinnliga, och försökte blanda in 
deras sound och uttryckssätt i mitt eget. Jag kände aldrig någon större hämning inför att 
improvisera, mer än att jag ibland blev nervös. Oftast hade nervositeten dock en positiv 
effekt och gjorde mig ännu mer motiverad till att improvisera. När jag hade gått ut 
folkhögskolan hade jag en något snäv ram för vad improvisation innebar; det skedde 
inom jazz, soul, pop, rock eller väldigt fritt med kanske enbart ”ljud”. På 
Musikhögskolan upptäckte jag en helt ny värld där både rörelse, drama, sång, röst, 
rytmik, ljud, former, rum och färg fick tillhöra detta oändliga och komplexa begrepp.  
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2. Tidigare forskning 
I följande kapitel presenteras kortfattat tidigare forskning kring improvisation, 
begreppets definition och metoder för att lära sig improvisera. 
2.1 Vad är improvisation?
Stephen Nachmanovitch är en nordamerikansk violinist och improvisationsmusiker, 
pedagog och författare, född 1950 (http://www.artistdirect.com/artist/bio/stephen-
nachmanovitch/4318260, hämtad 2014-12-23). För Nachmanovitch (1990) sträcker sig 
 betydelsen av musikalisk improvisation bortom själva musicerandet, och har en andlig 
och existentiell dimension. Improvisation handlar för honom om livet, framtiden och det 
oförutsedda som väntar bakom alla hörn. Hans tänkande kommer att användas som en 
viktig referens eftersom det i hög grad belyser min undersökning. Författaren beskriver 
det faktum att leva innebär att vi inte vet och inte kan veta vad som kommer i förväg. 
Det är ett ”vidsträckt” mysterium som blir större och större ju längre vi lever och lär. 
Han beskriver ett sinnestillstånd som man lär sig hitta och stärka genom improvisation: 
”När vi låter de förutfattade meningarnas skygglappar falla, driver oss i realiteten alla 
omständigheter in i närvarande tid, i själens närvaro: ögonblicket, hela ögonblicket och 
ingenting annat än ögonblicket” (s. 27)  
Nachmanovitch förklarar att detta sinnestillstånd inte handlar om några ”trendiga idéer”. 
Det är en fråga om liv och död som vi kan lära oss att lita på och känna förtröstan inför, 
lita på att världen ständigt kommer med nya överraskningar och ständigt är en inbjudan 
till att skapa.  
 Det finns fantastiskt duktiga musiker som kan spela det som står i noterna, men som 
tycker det är skrämmande att spela utan dem. Musikteorin är inte till hjälp här.  Den lär 
oss det grammatiska reglerna, men inte vad man ska säga. Han skriver: ”När man frågar 
mig hur man improviserar, handlar bara en liten del av det jag ska säga om musik” (s.
17). Han förklarar att den verkliga beskrivningen handlar om spontant uttryck, alltså 
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mer om en andlig och psykologisk dimension av tillvaron än om olika konstformers 
tekniker:  
För att utföra någonting på ett konstnärligt sätt måste man tillägna sig teknik, men man 
skapar genom teknik, inte med den. (Nachmanovitch, 1990, s. 27) 
Den australiensiske musikern och forskaren Jeff Pressing skriver om improvisation 
utifrån en psykologisk och neurologisk grund. Han förklarar att trots att kunskapen 
inom detta område är alldeles för liten för att kunna ha någon återverkning på 
improvisation, finns det några få fakta som väcker starka tankar. 
Pressing (1987) skriver: 
To begin with, improvisation (or any type of music performance) includes the following 
effects, roughly in the following order: 
1. complex electrochemical signals are passed between parts of the nervous system and 
on to endocrine and muscle systems 
2. muscles, bones, and connective tissues execute a complex sequence of actions 
3. rapid visual, tactile and proprioceptive monitoring of actions takes place 
4. music is produced by the instrument or voice 
5. self-produced sounds, and other auditory input, are sensed 
6. sensed sounds are set into cognitive representations and evaluated as 
music 
7. further cognitive processing in the central nervous system generates the design of the 
next action sequence and triggers it. 
- return to step 1 and repeat - (s. 2) 
Vidare förklarar han att skillnaden mellan improviserad musik och ”fixed perfomance” 
ligger i steg 6 och 7, med möjligen viktiga skillnader även i steg 3. Dessa sju steg 
komprimeras ofta ihop till en informationsbehandlande modell över mänskliga behov, 
bestående av tre komponenter: input (betydelsefulla organ i kroppen), processing and 
decision-making (centrala nervsystemet) and motor output (muskelsystem och körtlar).   
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Enligt Sadolin (2009) handlar sångimprovisationen oftast om melodiska eller rytmiska 
förändringar av originalmelodin. Hon talar om ”utsmyckning” och beskriver det som 
”en rytmisk eller melodisk dekoration av ett kortare förlopp, t ex en fras eller ett ord” (s.
234). Både improvisationen och dekorationen kan vara inövade i förväg, men kan även 
användas som utgångspunkt för en spontan improvisation.  
 Improvisation, om den har ett idérikt innehåll, handlar om att sätta sin egen 
personliga prägel på sången och förstärka uttrycket. Hon tar även upp ett element hon 
tycker är viktigt inom improvisation och utsmyckning; ”att ha varit där förut”. Genom 
att öva på utsmyckningar man funnit sig tycka om, kan man så småningom, när dessa är 
befästa, använda dem i sin improvisation. Med tiden är det sedan möjligt att göra helt 
nya improvisationer med dessa utsmyckningar som grund.  
Sadolin påstår att många sångare tycker det är svårt att improvisera. Man får en känsla 
av att ”vara ute på hal is”. En del tror till och med att det bara är vissa som har 
improvisationen medfödd inom sig. Detta stämmer inte enligt henne: 
Att kunna improvisera och göra utsmyckningar är något man kan lära sig och som kräver 
övning, precis som allt annat. (Sadolin, 2009, s. 234) 
2.2 Hur lär man sig att improvisera?
Nachmanovitch (1990) understryker att för att få svar på frågan om hur man lär sig 
improvisera måste man ställa ytterligare en: Vad är det som hindrar oss? Han menar att 
den spontana kreativiteten kommer ur ”djupet av vår varelse”: 
Det vi måste uttrycka finns redan i oss, vi är detta, så det skapande arbetet består inte i att 
få utsagan att framträda, men att undanröja hinder för dess naturliga flöde. 
(Nachmanovitch, 1990, s. 17) 
 
Inom dans, musik och konst överlämnar vi oss i lärarens händer. De kan kritisera och 
föreslå, men undermedvetet ber de oss egentligen: ”var spontan”, ”var kreativ”, vilket 
såklart är lättare sagt än gjort. Han fortsätter tala om att den skapande processen inte går 
att nämna utan att lyfta fram dess motsats; ”blockeringarnas dyiga träsk, den outhärdliga 
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känslan av att sitta fast, att inte ha någonting att säga”. Vidare förklarar han att en och 
samma process inte fungerar för alla. Det finns olika personlighetstyper och var och en 
har sin egen kreativa process.  I arbetet att uttrycka självet kan många själva komma till 
uttryck: ”Var och en måste finna sin egen väg i och genom dessa inre mysterier” (s. 18). 
Sadolin (1990) tar upp övningar som är icke-teoretiska och praktiska för det första 
stegen i att lära sig improvisera. Hon talar om melodisk och rytmisk träning. Melodisk 
träning kan handla om att byta ut första eller sista tonen i en fras mot någon annan, att 
sjunga alla toner i en treklang så lågt och högt i tonhöjd man behärskar eller att sjunga 
alla toner som man tycker passar till ett ackord. Rytmisk träning kan i sin tur handla om 
att sjunga samtidigt som man spelar ett slagverksinstrument eller att markera de olika 
betonade/obetonade slagen i en takt med fingrarna eller sången. Till dessa övningar 
rekommenderar hon att använda en metronom. Nästa steg är att blanda det melodiska 
och det rytmiska. När sångaren behärskar dessa två metoder kan man tillägga en 
sinnesstämning, t ex att sjunga med ett lyckligt uttryck och kanske senare ett olyckligt. 
Genom att öva på olika sinnesstämningar kan man så småningom använda sig av flera 
olika nyanser i sin improvisation. Trots att Sadolin talar mycket om teknik poängterar 
hon att detta inte är det viktigaste när det gäller sång: 
Teknik är medlet att uttrycka sig med, medan uttrycket, det att vilja säga något, är det som 
jag tycker är viktigast. (Sadolin 1990, s. 239) 
 
Vidare tillägger hon att förståelsen av vad en text handlar om och att kunna tolka 
sinnesstämningen i en melodi, i regel är en förutsättning för att arbeta med uttryck. Hon 
talar därför om att skapa sin egen översättning av texten för att slutligen få en helhet av 
vad sången handlar om. Genom textöversättningen tillsammans med utforskandet av 
stämningen i texten och melodin, eller motsägelsen mellan dessa, kan man sedan avgöra 
vilken historia sången förmedlar. Utifrån detta kan man sedan skapa sig en karaktär som 
ska förmedla sångens budskap. Sadolin hävdar att aldrig använda sig själv som 
”karaktären”. Att ständigt gå in i egna trauman och upplevelser ur livet kan orsaka 
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starka psykiska påfrestningar. Istället förklarar hon att man ska skapa en karaktär som 
man verkligen tycker sig känna väl.  
2.3 Leken
I sanskrit (Indiens klassiska och kulturbärande språk) finns ett gammalt ord, lÎla, som 
betyder lek. Innebörden av ordet är betydligt vidare än vårt svenska ”lek”: gudomlig 
lek, skapelsens, ödeläggelsens och pånyttfödelsens lek och att kosmos öppnar och sluter 
sig. Samtidigt som det är glädje i själva ögonblicket är det också Guds lek. Ordet 
betyder också kärlek: 
LÎla må vara det enklaste som finns, spontant, barnsligt, avväpnande. Men allteftersom vi 
blir äldre och erfar hur komplext livet är, kan den leken också vara den svåraste bedrift 
man kan tänka sig och när den förverkligas är det som ett slags hemkomst till vårt sanna 
jag. (Nachmanovitch, 1990, s. 9) 
Han beskriver här att utan leken är inlärning och utveckling omöjliga. Han talar om att 
”Leken är den rot från vilken äkta konst härleds; den är det råmaterial som konstnärer 
kanaliserar och ordnar allt med kunnande och den teknik de besitter” (s. 47). Tekniken 
vi lär oss kommer ur leken. Denna teknik kan vi, enligt Nachmanovitch, endast lära 
genom att öva, experimentera, leka med verktyg och prova dess gränser och motstånd. 
Han förklarar skapande arbete som en lek att fritt bearbeta ett material som har getts en 
särskild form:  
Det skapande sinnet leker med det som är föremål för dess kärlek. Konstnärer leker med 
färg och rum. Musiker leker med ljud och tystnad. Eros leker med älskande. Gudar leker 
med universum. Barn leker med allt de råkar få tag på. (Nachmanovitch, 1990, s. 47) 
Vidare förklarar han att lek alltid är en fråga om sammanhang. Det handlar om hur man 
gör något, och inte vad man gör. Leken kan inte definieras då den är i ständig rörelse 
och förvandling. Den trotsar sociala hierarkier genom att ge uttryck för ett ömsesidigt 
sätt att förhålla oss till andra människor, djur, ting, bilder och till oss själva. Den befriar 
oss från återhållna restriktioner och vidgar vårt görande. Leken främjar en 
anpassningsförmåga som är dess utvecklande värde - ”leken gör oss flexibla”. 
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Schenck (2000) refererar till Nachmanovitch (1990) teori om att inlärning och evolution 
vore omöjlig utan lek, som tidigare nämnts. Konstigt nog, påstår Schenck, att det ofta 
talas negativt om leken i skolans undervisning, trots att det finns en naturlig koppling 
till inlärning och utveckling. Vidare talar han om att det ofta finns en syn på att leken 
endast är till för barnen, trots att källan till flera viktiga upptäckter av mänskligheten 
varit att den vuxna forskaren behållit sitt barnasinne. En annan viktig del som kommer 
ur leken, är skrattet:  
I leken ligger humorn nära till hands. Humorn öppnar våra sinnen, är ofta den bästa och 
snabbaste bron mellan människor och är därför en av de viktigaste ingredienserna i en 
framgångsrik och glädjefylld undervisning (Schenck, 2000, s. 49).  
Han fortsätter att tala om lekens förutsättning för den kreativitet som ligger till grund 
för våra mest omtyckta musikkompositioner och den humor och ironi som dessa kan 
innehålla. 
2.4 Ramar och progression i undervisningen
Konstnärer finner ofta, om inte alltid, att de arbetar med krångliga verktyg och 
motspänstiga material med återföljande snirklar, motstånd, högheter och irritationer. 
Ibland förbannar vi gränserna, men utan dem är konst inte möjlig. (Nachmanovitch, 1990, 
s. 83) 
Nachmanovitch menar att de gränser vi sätter upp förser oss med någonting att arbeta 
mot och att arbeta med. Detta material är sedan det vi i hög grad låter bestämma 
konstens utformning. Vidare förklarar han att spontanitet och intensitet främjas ur 
struktur. Bara genom att sätta en ytterst liten antydan till form i en improvisation har 
man förhindrat att improvisationen tar fel riktning. Meningen är inte att denna form helt 
och hållet ska styra improvisationen, men den kan göra det. När man förhåller sig till ett 
antal frivalda regler, anser han att musiken frigörs så den får ett djup och en kraft som 
annars inte skulle gå att uppnå: 
Improvisation innebär inte att bryta med former och begränsningar bara för att uppnå 
”frihet”, utan använda dem som medel för att gå utöver oss själva. (Nachmanovitch, 
1990, s. 86) 
 7
Schenck (2000) skriver att en vanlig orsak till att elever slutar spela, är på bristen på 
jag-kan-känslan. Om läraren undervisar efter en allt för snabb teknisk progression och 
använder den egna yrkesutbildningen som ”starkaste förebilden”, förklarar han att det 
finns en risk att eleven går miste om jag-kan-känslan då den kanske alltför ofta får spela 
sådant den ännu inte behärskar: 
Alltför lite lektions- och övningstid ägnas åt vad eleverna redan kan, åt stycken som är 
mer eller mindre bekanta, men det är just då, när upplevelsen fördjupas, som eleverna kan 
vila i sitt bästa spel och bottna i ett gott självförtroende. (Schenck, 2000, s. 55)  
Författaren beskriver också, som ofta i undervisningen, att det handlar om att hitta en 
balans mellan nya utmaningar och det som eleven redan kan. Man måste vara lyhörd 
inför vad eleven behöver för att stimuleras och utvecklas, och samtidigt låta det som 
redan är bekant få ta stor del i undervisning och övning.  
 Något som också krävs för att behålla jag-kan-känslan, är att använda sig av rätt 
progressionstakt i undervisningen enligt Schenck. Med progression menar han de 
framsteg som eleverna gör i det instrumentala och musikaliska, samt i vilken ordning de 
sker. Går progressionen för snabbt finns ingen plats för jag-kan-känslan. Går den för 
långsamt kan det hända att eleverna tröttnar. Som lärare vinner man på att utföra en 
försiktig yttre progression i form av t ex nya instrumentala moment, antalet stycken 
eller spelböcker som eleven avklarat eller antalet inlärda toner:  
Jag-kan-känslan hinner då växa och tekniska och musikaliska svårigheter får tid att 
mogna, resulterande i ett sunt förhållningssätt till musicerande och ett avspänt spel. 
(Schenck, 2000, s. 60) 
2.5 Att musicera tillsammans
”Det fina med att spela tillsammans är mötet i det Det ena” (Nachmanovitch, 1990, s. 
95). När två musiker möts för första gången händer det ofta, trots olika bakgrund och 
tradition, utan att de ens ha växlat ett ord skapar improviserad musik som visar en 
helhet, struktur och klar kommunikation. Man öppnar varandras sinnen, lyssnar på och 
speglar varandra. Det handlar inte om att mötas på halva vägen eller att kompromissa, 
 8
utan att det skapas en tredje stil som är helt ny och utövar sitt inflytande på musikerna.  
 Nachmanovtich beskriver att en del jobb kräver att man gör dessa tillsammans med     
någon annan. När man inte själv har styrkan kan man ta hjälp av någon annans 
personlighet och stil som man kan göra arbetet tillsammans med och stångas mot. Man 
erbjuder varandra både irritation och inspiration. Han hävdar här att det också är 
nödvändigt att påminna om en sanning som det inte talas om tillräckligt ofta: att olika 
personlighetsstilar har olika uttrycksstilar. När vi samarbetar med andra växer självet 
och skaparkraften blir mer allsidig. Han för samman detta med lagen om nödvändig 
mångfald, som han också beskriver som ett skäl till att all sexuell fortplantning uppstod 
så tidigt i historien om liv på jorden: 
Genom att korsa en identitet med en annan multipliceras mångfalden i hela systemet och 
samtidigt tjänar varje identitet som en kontroll av den andra och en sporre till utveckling 
av hela systemet (Nachmanovitch, 1990, s. 96). 
En synpunkt författaren ger uttryck för är att en fördel med samarbete är att det är 
mycket enklare att lära av någon annan än av sig själv. Det motstånd som ofta kan 
blockera i ett ensamt arbete existerar inte då. Istället förlöser man varandras energi. Det 
gör att informationen som flödar emellan två personer lätt ökar och ger lärandet flera 
sidor och större kraft.  
Denna kraft, motståndet och stödet som kan förhindra blockeringar kan man naturligtvis 
finna hos sina nära och kära. Men samma kraft kan vi även finna i människor vi kanske 
inte känner så väl, men som vi anser kan ge oss det vi behöver just i den stunden.  
 Sen finns det även de särskilda själsfränder eller vänner vi kallar för lärare, sådana     
som vi möter en eller två gånger under en livstid, men som kan förändra våra liv bara 
genom några få ord. I samarbeten reagerar vi på varandra genom att lyssna, betrakta och 
känna. Nachmanovitch förklarar att detta medför fler överraskningar än i det egna 
arbetet. När man spelar tillsammans finns alltid en risk att hamna i disharmoni, som kan 
lösas genom disciplin. Men inte nödvändigtvis disciplin som säger ”låt oss i förväg 
komma överens om en struktur”. Istället handlar det om en ömsesidig uppmärksamhet, 
att visa hänsyn, att lyssna på varandra och en vilja att vara lyhörd: 
Att lita på någon annan innebär en gigantisk risk och det leder till den ännu mer 
utmanande uppgiften att lita på sig själv. Att överlåta en del av kontrollen till någon annan 
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lär oss att överlåta en del av kontrollen till det undermedvetna. (Nachmanovitch, 1990, s. 
97)  
Johnstone (1985) talar om ”att etablera den rätta relationen”. Han påstår att många 
lärare inte tycks anse att det är deras ansvar att påverka de sociala relationerna som 
finns i en grupp. Om en grupp inte fungerar bra är det sig själv läraren ska kritisera, och 
inte skylla på att eleverna visar ointresse eller är ”tröga”:  
Det första jag gör är, när jag möter en ny grupp elever, är (troligen) att sätta mig ner på 
golvet. Jag markerar låg status och jag förklarar, att om de misslyckas så ska de skylla på 
mig. (Johnstone, 1985, s. 31)  
Han förklarar att detta tillvägagångssätt får eleverna att skratta och slappna av. Det är 
han som lärare som ska vara experten och ge ut material åt eleverna att jobba med. Ger 
man ut fel material, så misslyckas de. Ger man ut rätt material, så lyckas de.  
Schenck (2000) beskriver den kraft som kommer ur att vara en förebild som lärare: 
Oavsett vad vi säger när allt kommer omkring är det vad vi gör, hur vi gör det och, som är 
det starkaste budskapet i vår undervisning. (Schenck, 2000, s. 39) 
Han ger uttryck för att de viktigaste budskapen vi kan ge våra elever är en undervisning 
och ett musicerande som bygger på musikglädje, uttrycksfullhet, hänsyn och 
gemenskap, samt en sund progression och ett spel på instrumentet som är hälsosamt 
ergonomiskt. Vidare menar han att vi redan som små lära oss genom den starka 
medfödda motivation att göra och vara som andra, att härma, samt genom den 
”fenomenala förmågan” att ta efter de förebilder som finns i vår omgivning. Och allra 
bäst lärde vi oss när de vuxna inte lade sig i utan vi själva fick bestämma tempo och hur 
snabbt processen skulle gå. Det räckte med att ”lärarna” fanns runt omkring oss. Som 
ett förslag på hur man kan använda kraften i imitation och att vara en förebild skriver 
Schenck: ”Musicera mer, förklara mindre” (s. 42). Han lyfter också upp faran med att 
enbart imitation slutligen kan leda till att man fastnar i sitt musicerande. Man lär genom 
imitation, men sätter sedan sin egen prägel på musiken genom kreativiteten och den 
egna personligheten. På så sätt utvecklas och förändras det egna spelsättet och musiken. 
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För att ett litet barn ska lyckas hitta sitt egna uttryckssätt kombineras imitationen med 
en drift att utforska, experimentera och skapa nytt. Balansen mellan dessa finns i oss 
redan från början när vi som små barn ska lära oss nya saker. Genom att som lärare 
försöker återskapa denna balans mellan imitationen och utforskandet kommer man 
kunna utnyttja de fördelar som härmningen har i undervisningen.  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3. Syfte, frågeställning och avgränsning
Syftet med denna studie var att undersöka hur andra sångpedagoger säger att de 
undervisar elever som känner att de blir hämmade inför sångimprovisation. Dessa 
sångpedagoger representerar flera olika genrer. Utifrån detta kan studiens syfte 
formuleras på följande sätt: 
• Hur beskriver sångpedagoger sitt arbete med elever som känner sig hämmade inför att 
improvisera? 
3.1. Fokusgrupp som underlag för frågor
Inför undersökningen sammanställdes en fokusgrupp med sångstudenter som själva 
ansåg sig vara hämmade inför att improvisera. Syftet med detta var att tolka och 
klarlägga varför en del sångare känner sig hämmade inför att improvisera. Utifrån en 
analys av fokusgruppens uttalanden formulerades frågor till de fyra olika 
sångpedagoger som här intervjuas enskilt. Jag anser att studien blir mer tillförlitlig då 
det för sångpedagogen kunde beskrivas upplevelser och situationer tagna direkt ur 
vardagen hos studenter som känner sig hämmade inför att improvisera. 
Syftet med frågorna till fokusgruppen var därför att få underlag till mera precisa frågor 
att ställa till sångpedagogerna. Dessa frågor kan sammanfattas på följande sätt:  
• Vad är det som ligger till grund för att studenterna i fokusgruppen känner sig 
obekväma/blir hämmade inför att improvisera?  
• Hur ser fokusgruppen på improvisation? Vad är sångimprovisation? 
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• Anser fokusgruppen att de improviserar i andra genrer än jazz? Är det mindre 
bekvämt att improvisera i en viss genre? 
• Anser fokusgruppen att sångimprovisationen är en hjälp för andra områden inom 
deras musicerande? 
3.2 Avgränsning
I flera av böckerna som lästs inför denna studie finns vetskapen om att hämningar inom 
improvisation handlar om dels musikaliska blockeringar, men också psykologiska där 
man talar om  bland annat dålig självkänsla och självförtroende. Jag har dock valt att 
inte gå in på den psykologiska aspekten allt för mycket då det går utanför mitt eget 
kompetensområde. Istället har jag fokuserat på det som kan förebygga den psykologiska 
blockeringen, och inte vad som ligger till grund för den. Däremot tycker jag det är en 
mycket intressant aspekt som inte heller ska skymmas undan. Därför har min studie 
hamnat någonstans mitt emellan det musikaliska och det psykologiska.  
 Jag har också valt att utgå ifrån improvisationen i sig själv, utan att genresätta den     
eller placera den på någon särskild nivå. Sångpedagogerna som har intervjuats har 
erfarenhet av undervisning både på gymnasie-, folkhögskole- och högskolenivå, men 
fokus i studien ligger fortfarande på själva undervisandet i improvisation, oavsett nivå. 
Pressing (1987) definierar improvisation bland annat utifrån en mer neurologisk vinkel. 
Detta togs med för att visa på att det har skrivits om flera olika förklaringar kring vad 
improvisation är. Däremot anser jag inte att mitt resultat lyfter fram improvisationen ur 
denna synvinkel och har därför valt att inte ta med detta i min diskussion.
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4. Metod 
I följande kapitel beskrivs hur kvalitativ forskning och fokusgrupp som 
forskningsmetoder fungerar och varför dessa verktyg valts för min studie. En 
beskrivning av hur data samlats in, hur deltagarna har valts ut och hur intervjuerna har 
genomförts har också formulerats här. 
4.1 Val av metod
Då ämnet improvisation är väldigt komplext, ville jag i min datainsamling få in tankar 
med olika infallsvinklar på ämnet. Därför valdes fokusgrupp som en av metoderna. 
Deltagarna i denna grupp fick diskutera och samtala kring studiens olika 
frågeställningar. Samtalet med fokusgruppen fungerade därför som en förundersökning 
till de enskilda intervjuerna med de fyra sångpedagogerna. 
Med hjälp av analysen av fokusgruppens svar formulerades de frågor jag ville ställa till 
pedagogerna. (Jag kunde då använda scenarion och tankegångar som framkom genom 
analysen av fokusgruppens svar, och formulera frågor och ge exempel på situationer 
tagna direkt ur verkligheten för en student som känner sig hämmad inför att 
improvisera.) 
De fyra sångpedagogerna intervjuades en och en, för att få en så djuplodande 
datainsamling som möjligt och en inblick i hur olika sångpedagoger arbetar med sina 
studenter.  
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4.1.1 Kvalitativa intervjuer som metod
Inom kvalitativ forskning är intervjun sannolikt den metod som används mest. Det ses 
som en flexibel metod där forskaren själv kan bestämma hur strukturerad intervjun ska 
vara (Bryman 2011). En kvantitativ forskning handlar om att samla in data, ofta i form 
av fastställda enkätundersökningar. Istället utgår studien från den kvalitativa 
undersökningen då den kan ge informanten rum att få avvika från det givna 
frågeschemat och komma in på tankar och frågor som kan vara intressanta att fånga 
upp, vilket i sin tur ger möjlighet att få djupare inblick i sångpedagogernas beskrivning 
av sin undervisning. De två viktigaste intervjuformerna som beskriver vad kvalitativ 
forskning innebär, är ostrukturerade och semistrukturerade intervjuer. Begreppet 
kvalitativa intervjuer används ofta som en övergripande term för dessa två former. I 
denna studie användes en blandning av dessa strukturer då jag dels ville beröra en del 
specifika teman men samtidigt lämna plats åt deltagarna att våga vara öppna och känna 
en frihet i att svara helt utifrån sina egna tankar och åsikter. Enligt Kvale (2009) är 
syftet med kvalitativa forskningsintervjuer, att utifrån den intervjuades perspektiv 
behandla ett ämne taget ur den vardagliga världen. Trots att det i mitt sammanhang inte 
är "vardagsvärlden" (Kvales uttryck) som behandlas menar jag att denna inställning är 
relevant och i ett musikaliskt och pedagogiskt sammanhang. 
4.1.2 Fokusgrupp som metod
Som tidigare påpekats valdes fokusgrupp som en intervjumetod i denna studie. 
Fokusgruppen är en slags gruppintervju där flera personer intervjuas samtidigt av en 
moderator, och där koncentrationen ligger på deltagarnas samspel och den 
gemensamma nämnaren i urvalet av deltagare. Bryman (2011) förklarar att syftet med 
fokusgruppmetoden är att behandla ett särskilt ämne eller tema. Han refererar till 
(Merton m. fl. 1956, s. 3) och menar att metodiken kring fokusgruppen består av en 
kombination av två olika metoder: dels gruppintervjun där flera frågeställningar 
diskuteras och dels det som kallas för fokuserad intervju där urvalet av deltagare skett 
utifrån att dessa “tagit del av en viss situation”. I detta fall kan denna ”situation” 
beskrivas som att deltagarna känt sig hämmade inför att improvisera på sång. 
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Moderatorn, i detta fall jag själv, har i uppgift att sätta igång diskussionen, introducera 
ämnet eller temat som diskussionen skall kretsa kring och se till att skapa en stämning 
där deltagarna känner sig bekväma och tillåtna att ge sig till uttryck för sina personliga 
åsikter i ämnet. (Kvale 2009) 
4.2 Val av informanter
För att få ett så tillförlitligt resultat som möjligt i min studie valdes enskilda intervjuer 
med fyra sångpedagoger som hade många års erfarenhet av undervisning i sång och 
improvisation. Jag ville försöka få en så jämn könsfördelning som möjligt hos 
informanterna, men detta visade sig svårare än jag trodde. Eftersom jag letade efter 
sångpedagoger främst i Skåne visade sig bristen på manliga sångpedagoger vara ganska 
stor. Jag sökte då ett forum för sångpedagoger i hela landet på Facebook och efterlyste 
manliga sångpedagoger som kunde passa som informanter till min studie. Där fick jag 
ett tips på en sångpedagog som jobbade som frilansande musiker, men som inte hade 
någon lärarexamen. Han hade dock undervisat en hel del inom ämnet för denna studie 
och jag valde därför att intervjua honom trots att han inte var behörig lärare. De fyra 
sångpedagogerna presenteras här med pseudonymer: 
Miriam arbetar på musikhögskolenivå samt på gymnasieskola med spetsutbildning. 
Hon har varit i yrket i drygt 15 år, främst inom afrogenren. Parallellt med undervisning 
har hon alltid frilansat som musiker. 
Alice arbetar som sångpedagog både på folkhögskola och musikhögskola. Hon har 
undervisat i 22 år, främst inom afrogenren. 
Adam har under 5 års tid arbetat som sångpedagog på gymnasienivå. Han har ingen 
lärarexamen i musik men han har studerat på en musikerutbildning vid en av Sveriges 
musikhögskolor. Han har också arbetat som frilansande musiker i 5 år. 
Sandra är klassisk sångerska och sångpedagog. Hon har undervisat på högre utbildning 
i ca 10 år och arbetat professionellt med opera, oratorier, romanssång och improvisation  
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Valet av informanter till fokusgruppen valdes att lämna öppen för kön, ålder och 
musikalisk nivå. Det enda kravet var att informanterna själva skulle ha sjungit och känt 
sig hämmande inför att improvisera inom sångämnet, oavsett vilket huvudinstrument de 
hade. Jag frågade runt bland vänner på musikhögskolan och lade även ut en 
intresseanmälan på Facebook, där responsen var god. Fokusgruppen kom till slut att 
bestå av 6 personer, där hälften var kvinnor och hälften män, alla just nu studerande 
eller med examen från musikhögskolan i Malmö. Informanterna presenteras här med 
pseudonym: 
Cecilia studerar sista året på lärarutbildningen. Hennes huvudinstrument är sång. 
Moa har just påbörjat sitt andra år vid lärarutbildningen där även hon har sång som 
huvudinstrument. 
Elsa läser sitt sista år vid lärarutbildningen med sång som huvudinstrument.  
Måns har gitarr som huvudinstrument och studerar även han sitt sista år på 
lärarutbildningen. 
Mats läser sitt tredje år vid lärarutbildningen där han har sång som huvudinstrument. 
Calle tog sin examen vid lärarutbildningen januari 2013 och arbetar nu som gitarrlärare 
på gymnasieskola.   
4.3 Insamling av data
Fokusgruppsintervjun ägde rum i september 2014 i en av rytmiksalarna på 
Musikhögskolan i Malmö. Musikhögskolan valdes för att informanterna skulle få vara i 
en så trygg och hemtam miljö som möjligt. Rytmiksalen valde jag för att det är en miljö 
jag själv tillbringat mycket tid under min utbildning och som jag upplever har en 
generös atmosfär som öppnar upp för reflektion och diskussion. Jag placerade stolar i en 
ring mitt i salen för att informanterna lätt skulle kunna se och diskutera med varandra. 
Eftersom jag som moderator inte ville ta så stor del i diskussionen placerade jag mig 
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själv lite utanför ringen, men ändå så jag kunde se alla och få kontakt när jag ställde 
frågor och ville styra samtalet.  
 De fyra sångpedagogerna intervjuades enskilt i oktober 2014. De tre kvinnliga     
pedagogerna intervjuades på sina respektive arbetsplatser. Den fjärde, manliga 
sångpedagogen befann sig i Göteborg, varför intervjun istället skedde via Skype.  
Innan intervjuerna började informerade jag samtliga deltagare om studiens syfte och hur 
deras svar skulle komma att användas. De fick muntligt godkänna att intervjun skulle 
spelas in och det förklarades att alla uttalanden under intervjun skulle förbli 
konfidentiella och anonyma. Jag valde att låta informanterna vara anonyma eftersom jag 
bedömde detta vara en bra grund för ärliga och trovärdiga samtal.  
 Fokusgruppintervjun spelades in med en Zoom H4 för att jag ville ha en så     
rundtagande inspelning som möjligt för att få med alla. De enskilda intervjuerna 
spelades in i Garageband som är ett inspelningsprogram. Detta var smidigt eftersom 
programmet använder sig av datorns inbyggda mikrofon för att fånga upp ljudet, så 
ingen extra extern mikrofon behövdes. Skype-intervjun spelades in via programmet 
Quicktime som också finns på min dator och som direkt spelade in ljudet från Skype. 
Intervjuerna spelades in för att jag själv skulle kunna vara mer aktivt lyssnande och 
kunna styra samtalen om informanterna lämnade ämnet. Direkt efter intervjuerna 
gjordes anteckningar i form utav nyckelord som nämnts flera gånger under intervjuns 
gång. Detta för att lättare minnas intervjun och få en helhetsbild av vad informanten 
stod för och tyckte var viktigt att få sagt. 
4.4 Behandling av data
Alla inspelningar transkriberades till skriven text. Allt har skrivits ner precis så som det 
har sagts förutom några grammatiska ändringar för att underlätta förståelsen av texten. I 
de citat som förekommer i studien har det även tagits bort ord som mm, ehm, aah och 
längre pauser för att göra det tydligt och lättläst för läsaren.  
 Efter transkriberingen av fokusgruppen gjordes en analys och utifrån denna     
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sammanställdes gemensamma rubriker för hur de olika informanterna berättade om sina 
upplevelser. Utifrån dessa rubriker sammanställdes i sin tur intervjufrågorna till de fyra 
sångpedagogerna.  
 Transkriberingen av sångpedagogernas enskilda intervjuer gick till på samma sätt.     
De teman som togs upp under intervjuerna sammanställdes under olika rubriker. 
Utifrån forskningsfrågorna valdes sedan de teman som ansågs relevanta och utifrån 
dessa sammanställdes mitt resultatkapitel. 
4.5 Etiska överväganden
Redan vid förfrågan om informanternas deltagande vid de olika intervjuerna förklarades 
syftet med studien. Innan intervjun började förtydligades detta ytterligare och jag 
förklarade för informanterna varför jag ansåg att deras erfarenheter kunde tillföra 
intressant fakta och kunskap åt studien. Informanterna blev upplysta om att allt som 
sades kom att förbli konfidentiellt och att de kommer presenteras med fiktiva namn i 
studien. De kom också att få godkänna att intervjun spelades in för att underlätta en 
analys. Detta gjordes för att uppfylla de fyra huvudkrav som en enligt Vetenskapsrådet 
(2009) ska följas i forskningsuppdrag där tillgängliga kunskaper utvecklas och 
fördjupas och metoder förbättras. Dessa fyra huvudkrav är följande: informationskravet, 
samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet. 
4.6 Studiens giltighet och tillförlitlighet
För att få en så trovärdig studie som möjligt krävs bra och tydligt formulerade 
forskningsfrågor. För att få svar på dessa krävs även där genomtänka och 
välformulerade intervjufrågor som representerar dessa forskningsfrågor. Jag ville 
komma åt en så klar bild som möjligt över hur sångpedagoger arbetar med elever som är 
hämmade inför att improvisera sång och formulerade därför intervjufrågorna (bilaga  2) 
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baserade på de uttalanden som fokusgruppen, bestående av just studenter som känt sig 
hämmade inför att improvisera, angav vid intervjun. Sångpedagogerna uppgav att de 
ansåg fokusgruppens diskussion mycket intressant. Detta tyder på att de bedömde 
frågorna som relevanta och att de därigenom hade tillit till denna studie. Jag tolkade 
detta också som att de kände sig trygga i att besvara frågorna så ärligt och uppriktigt 
som möjligt.  
 Genom mitt tillvägagångssätt som moderator och intervjuare anser jag att det både i     
fokusgruppen och i de enskilda intervjuerna lämnades plats åt informanterna att själva 
få komma med tankar och information utöver den som utgjorde svar på de direkta 
frågorna. Dessa upplysningar gav möjligen ytterligare fördjupning åt denna studie. 
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5. Resultat 
I detta kapitel följer först att ges en kort beskrivning av a) fokusgruppens definition av 
sångimprovisation, b) i vilka situationer de upplever sig hämmade och c) vilket 
bemötande de önskar från en sångpedagog i dessa situationer. Därefter presenteras 
sångpedagogernas definitioner av sångimprovisation. Sist i resultatkapitlet resonerar de 
kring och beskriver sina metoder för att undervisa hämmade sångelever. Alla 
informanter är anonyma och har getts fiktiva namn. Intervjufrågorna till 
sångpedagogerna återfinns i bilaga 2.  
5.1 Fokusgrupp
Fokusgruppen beskriver sångimprovisation med ord som, ljud, wail, olika stavelser, 
skalor, och låtskrivande. De ser det som att den finns både inom jazz, rock, soul, pop 
och klassisk genre och att den kan utföras både solistiskt och i grupp. Cecilia menar att 
det också kan handla om att testa något nytt: 
Det kan även vara liksom, jag är hämmad på sånglektionen också, men det är främst, det 
är lite vad man ser som improvisation? För det är ju egentligen när man gör någonting 
som är helt nytt för en, då kanske det också är improvisation.  
Fokusgruppen diskuterar fram och enas om att improvisation handlar mycket om 
tidigare erfarenheter. Har man aldrig tidigare sjungit jazz eller kommit i kontakt med 
denna genre förklarar Cecilia att det är självklart att det känns skrämmande att 
improvisera över ett tema i en jazzstandard. Har man däremot lyssnat mycket på soul 
och sjungit genren mycket genom sin musikaliska utbildning så är en ”wail” inte lika 
jobbig att lägga in, som ju också är improvisation, enligt Elsa. Moa förklarar också att 
tidigare erfarenheter är det som man bygger sin improvisation på, även om det känns 
ovant: 
När man blir undervisad i improvisation och plötsligt blir tillsagd eller ”nu är det solo”, 
där är det plötsligt, då måste jag vara sjukt närvarande och ta fram allt det som jag 
personligen har. Inte vad jag brukar få och lära mig nytt hela tiden utan, okej vad har jag 
lärt mig? Vad är det som sitter i min kropp liksom, och i mitt uttryck? Och det är man 
nödvändigtvis inte ofta van vid att få uttrycka.  
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Alla deltagarna var överens om att det är just inför andra som den hämmande 
situationen uppstår. Inför sin sångpedagog, i ensemblesammanhang under tiden man 
”väntar på sitt solo” eller när man skriver musik tillsammans med andra är några 
exempel på situationer som tas upp. De underliggande faktorerna för hämningen 
definierar deltagarna som prestationskrav, att man känner sig musikaliskt underlägsen 
någon annan som har mer erfarenhet än en själv, att inte våga göra fel, att 
sångpedagogen presenterat ämnet på ett sätt som gör att det blir obekvämt, samt att den 
pedagogiska processen går för fort fram. Deltagarna ger också uttryck för att ordet 
improvisation i sig kan ge en negativt laddad effekt: 
Jag har märkt att det är när det uttalat sägs "nu ska vi improvisera" så bara, poff, stängs 
det någon sådan mur liksom (alla mm:ar). Åh, nej nej nej, så får jag ångest. För då är det 
att man ska prestera och man får inte testa själv, alltså innan. (Cecilia) 
Intervjun avslutades med att ställa frågan (se bilaga 1) hur deltagarna själva skulle 
undervisa en elev som känner sig hämmad. De föreslår då tillvägagångssätt som att 
skapa tydligare ramar för improvisationen,  använda andra ord istället för improvisation 
som t ex ”lek”, mindre portioner som delas ut i en långsammare process, att förevisa, 
utgå ifrån en genre som eleven känner sig bekväm inom och att bjuda på sina egna 
misstag.  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5.2 Sångpedagogernas definition av improvisation 
Miriam beskriver improvisation som något som handlar om kontroll och intuition. Hon 
ser dessa begrepp som två grundpelare i allt hon gör. Improvisation inom sång är för 
henne uppdelat i sång- och röstimprovisation: 
Ja men jag själv letar ju efter forum där sång och röstimprovisation kan bli ett. […] 
röstimprovisation, då handlar det mycket om ljud. Det handlar mycket om atonala grejer. 
Det är liksom en sak för sig. Och sångimprovisation, det handlar om harmonier och 
liksom, det ska låta fint och fräckt. Och ibland kan jag tycka att det är lite vattentäta skott 
däremellan. Jag skulle gärna vilja hitta någonstans i mitten. 
För Miriam handlar det om att hitta sig själv: 
Det är ju att hitta sitt eget uttryck. Då använder jag mig mycket av improvisation. 
Experimentera och hitta runt och leka med tonspråk, leka med ett lätt tonspråk, ett kärvt 
tonspråk. Jag tycker jag hittar mitt uttryck genom att öva på improvisation. Genom att 
tänja på gränser.  
Hon berättar att hon alltid varit en praktiker och haft lätt för att ”slänga sig ut” och bara 
göra. Men medvetandet av vad hon gör när hon improviserar fanns kanske inte riktigt 
där från början. Det är något som har växt fram med åren.  
Sen har jag väl byggt på min kunskap om vad det faktiskt är jag gör. Jag kanske har lärt 
mig styra mina improvisationer mer i fraser och att man faktiskt vill någonstans. Jag vill 
säga någonting. Jag vill inte bara att jag ska "nu hittar jag på" utan, jag vill att 
improvisationen ska ha ett syfte. 
Alice beskriver den improvisation hon själv håller på med: 
Mycket av det som jag upplever som improvisation eller, övar som improvisations-
moment i mitt eget sjungande, skulle kanske andra i slutändan när de hör resultatet, kalla 
för variationer. Eller kalla för någonting annat än improvisation. Så allt ifrån att man gör 
lite annorlunda med melodin men behåller texten och sjunger tema, så att säga. Allt ifrån 
det till ljudskapande landskap, helt utan ramar, helt utan harmonisk eller melodisk 
kontext överhuvudtaget, helt fria, ljudimprovisationer. Så hela det spektrat är för mig 
improvisation.  
Hon förklarar att sångimprovisation är ett sätt att hitta sitt egna personliga uttryck: 
Alice: Jag tycker att det är viktigt för att man övar sig ju i stunden att ta musikaliska 
beslut. Och man övar sig i att komma bort från ”karaokeplatsen”. Att sången blir 
någonting som man måste initiera själv, som kommer inifrån. 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Ellen: Med karaokeplatsen menar du att man sjunger till ett komp, alltså ett livekomp 
eller hur tänker du?  
Alice: Nej det menar jag inte bara utan jag menar att det finns många sångare som har 
kommit väldigt väldigt långt... tekniskt, repertoarmässigt, kunskap om stil men som inte 
har tagit ett enda beslut om någonting de gör i någon fras på egen hand. Och av den 
anledningen är improvisation viktigt. Jag tycker det är oerhört sorgligt med folk som låter 
jätte bra men som har lärt sig allt de låter, för att de har kopierat någon annan. Och där är 
improvisation det verktyg som får varje sångare att tänka själv och börjar säga ja till sina 
egna impulser. 
 
Adam beskriver den form av improvisation han själv utövar: 
Jag har hållit på väldigt mycket med jazzimprovisation i någon sorts mindre fri form. Åt 
modernt håll fast alltså någon sorts New York jazz. Tradition men även mycket swing 
liksom.  
Sedan Adam berättat vilka sångimprovisationformer han själv utövar ställdes 
följdfrågan: ”Tycker du att alla som tar sånglektioner borde möta sångimprovisation i 
olika former någon gång under sin undervisning?”:  
Adam: Ja alltså, absolut. Om jag tänker på det så, det är ju någonting som jag tycker är ett 
element i världen som är viktigt att kunna improvisera, tycker jag. Och i sång, jag tror det 
är givande för vem som helst men de passar ju inte alla. 
Ellen: På vilket sätt tänker du att det är givande? 
Adam: Det passar ju inte alls vissa människor. De vill vara jätteförberedda och veta precis 
vad de ska göra. Då kanske det är en väg att lära sig det, om man är en sådan person. En 
väg att kanske ändå hitta delar av sig själv där man kanske kan öppna upp sig för att inte 
alltid behöva vara förberedd. Och det tror jag är bra för egentligen alla. Är du en 
människa som passar bra i de sammanhangen så är det ju givet att dina ögon ska öppnas 
för det liksom. Så, det är väl egentligen bra för alla, generellt.  
 
Sandra jobbar med sångimprovisation främst i grupp ur ett sceniskt perspektiv. Hon ser 
improvisationen som ett redskap sångare använder i alla sammanhang: 
Om du befinner dig i en situation, om du är Pamina, i Trollflöjten, då är ju inte sången 
bara en musikalisk utflykt utan det är ju en handlande person i ett sceniskt sammanhang 
som med sången kommunicerar sina intentioner. Och för att kunna ta reda på vem du är, 
vad du är, vad du vill och vilken relation du har, det måste du göra även i repertoar. Så 
improvisation är liksom ett arbetsredskap och det använder vi i alla sammanhang. Det är 
själva den laborativa, prövande metoden skulle jag vilja säga, och däri också att det ligger 
ett mandat till sångaren att själv undersöka: "Vad funkar för mig?” 
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Hon beskriver här att improvisationen är ett sätt för sångaren att hitta det sångsätt som 
passar hen.  Genren hon jobbar med beskriver hon som ett arbete där man gör medvetna 
val inom ramen för situerade överenskommelser, t ex Vem är jag? Var är jag? Vad vill 
jag i den här situationen? Vilken relation har jag till de andra i rummet och vad är det 
som händer?: 
... när jag jobbar med improvisation, professionellt och också i min forskning och med 
sångeleverna här är det inte så att man i förväg bestämmer förutsättningarna utan det gör 
sångarna och pianisten, företrädelsevis, tillsammans, när scenerna sker och det är det som 
är specifikt just i min genre. 
Sångimprovisationen kan också ligga utanför det dramaturgiska. Då används kroppen, 
gester och fraser med likväl som ord och då finns det också utrymme för att leka med 
ordens ljud. Sandra beskriver också att hon har en stark koppling till bilder när hon 
improviserar. I sin fantasi kan hon befinna sig i ett rum eller se en bild framför sig: 
För mig är det så att jag, även om jag inte använder ord, väldigt ofta i min fantasi befinner 
mig i ett rum eller ser en bild. Det fungerar verkligen. Den kopplingen är väldigt stark för 
mig. Och även om jag då inte svarar på den bilden med textliga fragment utan mer vokala 
ljud så finns den där kopplingen till bild väldigt starkt för mig. Jag frikopplar liksom inte 
det musikaliska ifrån det interpretatoriska och relationen till vad... upplevelsen av 
situationen eller bilden. Det hänger väldigt, väldigt tätt ihop för mig. 
Hon förklarar här att även om hon inte använder sig av text i improvisationen, så ser 
hon bilder framför sig och kopplar det musikaliska till tolkningen av bilden.  
5.3 Sångpedagogernas metoder
5.3.1 Leken
Alla sångpedagogerna ger uttryck för att de själva någon gång har känt sig hämmade 
inför att improvisera, men kanske inte så låsta att de inte vågat ta en ton. Sedan de har 
fått förklara varför de tycker det är viktigt med improvisation i sångundervisningen 
ställdes frågan ”Hur bemöter du då sångelever som är hämmade inför att improvisera?”: 
Ja några konkreta exempel är ju att jag nästan aldrig använder det: ordet improvisation. 
Det i sig kan ju vara hämmande. Jag brukar aldrig själv använda det ordet och ta upp det 
ordet som ett begrepp ens en gång, med en elev om inte eleven först själv har använt det. 
 25
Så jag håller det borta och jag talar istället om att vi ska leka... med den här frasen. Att vi 
ska tänka att vi är kompositörer. (Alice) 
Adam talar, likt Alice, om att ordet improvisation kanske inte nödvändigtvis behöver 
nämnas i undervisningen. Möjligen att man kan förklara det efter en övning och säga 
något i stil med ”nu har vi improviserat”: 
Även om man inte har haft kontakt med det innan så finns det kanske någon sorts 
flummig association med improvisation. Flummig i negativ bemärkelse att det är svårt att 
ta på, vad det är för någonting […] Jag tror kanske att man inte behöver tala om det så 
mycket, alltså om man introducerar improvisation så behöver man kanske inte nämna det, 
man behöver bara gå rätt på övningen. Man avdramatiserar det på det viset liksom. 
Han förklarar att det kanske underlättar för en hämmad student att våga improvisera om 
man inte i förväg talar om att det är tanken med övningen. Att istället blanda in det i den 
övriga sångundervisningen och låta det få vara en naturlig del av andra element skulle 
kunna vara ett sätt att komma runt användandet av ordet. Miriam är inne på samma 
tankebana. Hon berättar om en sångelev hon hade som var väldigt nojig inför att 
improvisera. Eleven var jätteduktig och van vid att sjunga bra och ville även i 
improvisationen visa för Miriam att hon faktiskt kunde. Men pressen eleven lade på sig 
själv ledde till att improvisationen inte alls gick så bra: 
Det tror jag kan vara en farlig… att man ska visa för någon annan. Att man inte förstår 
att, "vad spännande", "vi ser vad som händer". Jag tror jätte mycket på att inte säga "nu 
ska vi improvisera". Jo, till de som är vana. Men annars säger jag "vi leker lite med den" 
eller "nu snackar vi du och jag”. Och då blir det lek under allvar och koncentration. 
Miriam förklarar att sångelevernas hämmande reaktion beror på att det ligger en 
prestation bakom ordet improvisation. Istället måste man som pedagog försöka få 
eleven att se det som ett experimenterande och inte en prestation, fortsätter hon. Alice 
talar om att vi alla har improviserat under vår uppväxt, både genom leken och sången. I 
duschen, i sandlådan, när man leker och improviserar fram karaktärer. Med åren glider 
vi lätt ifrån det utan att våga gå in på vad det beror på. För att hitta tillbaka till 
improvisationen igen handlar det om att försöka återfinna barnet inom sig:  
Att återknyta till det, liksom lekstadiet. För mig har det varit vägen i väldigt många 
sammanhang. Att det inte handlar om någonting som man ska prestera utan man ska 
tänka sig att man får lov att prova att låta på andra vis.  
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Alice förklarar att improvisationen inte ska handla om att visa upp någonting. Den ska 
istället vara ett lekfullt sätt att utforska den egna rösten. Alla sångpedagogerna fick 
frågan ”Anser du att sångimprovisation är en hjälp till andra saker också, inom det 
musikaliska?”. Miriam understryker att det absolut kan vara en hjälp. Här förklarar hon 
hur leken med drama kan användas i sångimprovisation för att hitta nya sångsätt: 
Om det är någon som sjunger en sång till exempel och så kanske jag leker lite med drama 
i den sången. "Nu tänker du att du är 25 år äldre och du är jättearg, du går hem i 
spöregnet. Hur känner du DÅ när du sjunger den här låten?” Då kanske, förhoppningsvis, 
så sjunger ju den personen på ett helt annat sätt. Och då kan man locka in till olika 
sångsätt. Och det kan man göra genom melodi, rytmövningar också. Så jag tycker väl 
absolut att det kan utveckla både gehör… det utvecklas lyssning, kommunikation. Man 
kan komma åt sig själv väldigt mycket genom att improvisera.  
5.3.2 Ramar och strukturer
Fokusgruppen upplevde att de vill ha mer tydliga ramar när de improviserar. Miriam 
anser att det är ett bra tillvägagångssätt för att underlätta för eleven: 
Om man då har en skala att utgå ifrån. Något enkelt. Bara vita tangenter eller bara c-dur 
skala så är det, "skönt, då vet jag". Då kan jag vara kreativ inom detta område. Eller jag 
får en rytm att förhålla mig till. Och sen när jag kan det så kanske jag själv börjar bli 
sugen på att gå bort från den rytmen. Då har jag odlat en motivation till att leta upp 
någonting annat. 
Miriam förklarar att om eleven från början får någonting som hen känner att hen klarar 
av, kan detta i sin tur sporra till att vilja utmana sig själv och göra att eleven vågar prova 
fler saker. Hon förklarar också att det handlar mycket om att ”leta upp lust”: 
improvisation har mycket att göra med nyfikenhet. Men även om du som sångpedagog 
har hur mycket lust som helst så är det ju hos eleven denna lust måste väckas. Och hos 
en hämmad elev behöver det göras med en tydlig ram: 
Man börjar i något litet, med något som man kan förhålla sig till liksom. En box. "Okej, 
kan du var fri i den här boxen? Ja det kunde du. Då gör vi såhär och sen blir den större, 
och sen en dag så släpper vi den fri, så kan vad som helst hända". Men det är väl det som 
jag lärt mig med åren att, för att få folk att hitta på, ju mer kontrolliga de är, desto mer 
måste man börja med någon ram. 
Jag ställde frågan till sångpedagogerna ”Anser du att mindre kunskapsportioner och en 
långsammare process är ett bra tillvägagångssätt för att jobba med hämning?”. Alice 
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besvarar frågan med en beskrivning av sin egen metodik , där det handlar om att eleven 
hela tiden får veta vad det är som ska hända: 
Jag har ju verkligen utvecklat en sådan metodik i improvisation, där man hela tiden, inte 
har kontroll, kontroll är inte rätt ord, men hela tiden vet vad det är man ska utforska […] 
Men det är verkligen frågan om att gå på forskningsuppdrag. Och det kan vara ett 
uppdrag som heter "jag ska hitta en ton som passar här nu i fyra takter". Jag ska hitta en 
ton som funkar i de här fyra ackorden. Vi provar en ton och ser, ojdå, den gick tre av fyra. 
Prova en annan ton! Okej, där hittade vi en. Ska vi se om vi hittar en till. Så kan vi sen 
göra en melodi av de två, och förflytta oss mellan de två. 
Alice förklarar att om en elev vill ha tonal kontroll och inte vågar öppna munnen när 
hen inte vet vad som ska ske så kan man ge hen en väldigt snäv ram men med ett 
innehåll som fortfarande går att göra någonting med. När Miriam träffar elever som inte 
vågar improvisera sänker hon kraven på hur det ska låta, och koncentrerar sig på att 
eleven överhuvudtaget ska våga ”göra”: 
När man jobbar med elever där det första steget är att våga, då kanske man inte har några 
krav på att det ska liksom bli snyggt utan då är det bara att man gör. 
Ju bättre eleven sedan blir kan man börja bygga på för att få sången att låta mer si eller 
så. Vidare berättar hon att hon brukar ”lura” eleven genom att ge hen en ram för det 
improvisatoriska och lite hjälp i starten av en improvisationsfras: 
”Om jag slutar på en ton så börjar du din fras på min sista”. Och bara där så har jag lurat 
din hjärna lite att bara göra. Så man slipper det här "tänka för mycket" saken. Jag brukar 
också börja med att göra enkla melodier på en enkel rytm, och sen så får man bara byta 
melodi på den rytmen. 
Adam lägger vikt vid att man som pedagog får lägga en nivå som gör att eleven känner 
att hen kommer klara av uppgiften. Valet av musik är också viktigt: 
Man får ju liksom vara snäll och ge dem en jättelåg första tröskel som inte går att 
misslyckas med. Fokusera på att ge dem en bra upplevelse av det. Uppmuntra. Hitta 
något som de går igång på som de tycker är kul inom det här området och musik som de 
gillar. 
Om en elev upplever att de misslyckas med någonting så förklarar Sandra att det är hon 
som lärare som ska hjälpa eleven genom att definiera vilka förutsättningar 
improvisationen har: 
Om inte jag gör det på ett adekvat sätt det… det är därför jag är där. Annars behöver inte 
jag vara där. Annars kan de ju improvisera fritt över vad som helst. Men jag är ju där för 
att just skapa de här konkreta portionerna. 
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Sandra talar om att för mycket struktur och ramar också kan försvåra undervisningen. 
Hon har många gånger upplevt att om hon följer sin planering till punkt och pricka så 
blir det lätt att lektionen tar en annan riktning istället för att hon koncentrerar sig på att 
känna av eleverna. Så istället för att alltid berätta syftet med en lektion kanske hon 
istället har en liten reflekterande stund där de talar om vad de har gjort: 
Det har jag upplevt många gånger när jag försöker planera och strukturera exakt det här 
ska vi jobba med. Då är det väldigt svårt att uppnå det därför att då, då tar lektionen fart 
någon helt annanstans.  
5.3.3 Att musicera tillsammans
Alla sångpedagogerna talar om att det är viktigt att musicera tillsammans med sina 
elever för att skapa ett förtroende för varandra som gör att eleven vågar mer. Miriam 
säger såhär: 
Det bästa tricket som jag alltid har använt är att leka tillsammans. Att man improviserar 
ihop. Skicka och ge, ta fraser, så det inte blir "Nu hittar du på och jag kompar”. 
Alice är alltid med och gör det som hon själv sagt åt eleven att prova eller de idéer som 
eleven kommer med. Hon tycker det är viktigt att de klingar ihop. Till exempel kan man 
byta melodi på en låt som eleven redan kan. Om eleven då säger att den inte vet hur den 
ska göra så ber Alice hen att kanske prova att ta en ton: 
”Ge den en entonig stämma". Vi stannar vid det rytmiska. Vi stannar med texten. Ge den 
en ton. Så ger jag den en annan ton och så sjunger vi helt plötsligt tvåstämmigt. Och så 
har vi gett den någon slags bordunklang som vi kan utgå ifrån. 
Alice låter aldrig någon som aldrig har hållit på med improvisation att prova ensam. 
Hon är också med. När Sandra jobbar i grupp är alla aktiva samtidigt. Ibland arbetar de i 
masterclass-format men oftast har alla sin egen uppgift i sin egen bubbla samtidigt. Hon 
förklarar att det är lättare att få folk att våga sjunga om man får göra det genom en 
fysisk handling, i något som kallas för ”spacework”. Hon kanske sätter eleverna i en 
miljö och ber dem utforska sin egen miljö och vilka de är. Efter ett tag när pianisten 
börjat spela så kanske hon säger ”Och nu får ni gärna sjunga”: 
Och då sjunger ju alla men de sjunger inte för varandra. De är i sin bubbla och interagerar 
på ett musikaliskt plan men inte textligt. Och där funkar det ofta för att då är de aktiva 
 29
men de är liksom inte utsatta för att "oj nu har jag publik". Så det är viktigt att göra 
sådana saker där alla ska göra. 
Under intervjuerna berättades det för sångpedagogerna om fokusgruppens tankar kring 
hur viktigt det är att känna förtroende för sin lärare för att våga improvisera på 
lektionerna. Sedan ställdes frågan ”Hur arbetar du då för att skapa ett sådant 
förtroende?”: 
Det handlar väl om de här sakerna jag talade om förut alltså att skapa ett förlåtande och 
uppmuntande klimat, skratta när det blir fel, alltså. Försöka hitta det där, ja men skrattet 
tror  jag mycket på. (Adam) 
Adam tror att det är viktigt att ha nära till skrattet och att våga visa sina egna misstag 
inför eleven så hen känner att man få lov att göra fel även om man har många års 
erfarenhet. Sandra säger samma sak: 
Vi måste våga blotta oss själva för det är det vi ber studenten om, ”nu ska du blotta dig 
själv, nu ska du bara ge någonting”. Då får väl jag börja med att improvisera fritt över 
den här ackordföljden då. Såhär kan det gå och såhär kan man tappa brallorna och nu får 
du göra det. 
Eftersom improvisationen är en så stor del av Alice sångundervisning förklarar hon att 
ett förtroende inte bara är viktigt för att eleven ska våga improvisera. Det har inverkan 
på hela undervisningen: 
Jag har svårt att separera att det skulle vara något annorlunda med improvisationen än 
överhuvudtaget med undervisningen i sig. Utan det handlar om att man visar mycket med 
sitt eget sjungande och sin egen relation till sin egen röst. Visar att det är okej att låta på 
många olika sätt. 
Alice förklarar här att det handlar om att förevisa och vara en förebild för sin elev. 
Miriam talar om att hon försöker ”avlasta självet” hos sina elever. 
Jag försöker avlasta självet genom att tänka på någon annan. Du ska improvisera 
tillsammans med mig och du ska hitta på en fras. Men det får inte vara svårare än att jag 
kan härma den, och jag är inte så duktig. Alltså vi får liksom ha ett litet rollspel. 
Hon menar att genom att behöva tänka på någon annan så släpper man fokus på sig 
själv, vilket kan underlätta att improvisationen inte känns lika jobbig. Några studenter i 
fokusgruppen berättade att de ibland kände sig underlägsna sin lärare då de upplevde att 
läraren var så mycket bättre. Miriam förklarar att genom att musicera tillsammans så 
hamnar man på samma nivå och båda tar ansvar för situationen: 
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Syftet är ju också att om vi håller igång båda två så kan jag få inspiration av dig och du 
får inspiration av mig. Det är aldrig bara jag, eller du, utan det är vi. Skicka, ge och ta. 
Fördela ansvar.  
Sandra upplever ibland att sångpedagoger, särskilt inom den klassiska genren, intar en 
negativ coachroll där oskrivna regler eller normer säger att coachen alltid har rätt. Detta 
förklarar hon skapar en maktrelation som sätter eleven i ett underläge, vilket gör att hen 
inte vågar undersöka och värdera sig själv. Detta tycker hon är väldigt synd: 
Det jag är lite emot det är liksom utlyftandet av sången ur en rejäl fysisk situation. För 
den situationen kan vara både en scenisk situation som vi talade om, men det är också en 
konsertant situation. Och jag tycker att framför allt de som jobbar med klassisk sång 
ibland i sångundervisning inte har koll på det. Man ger inte sina elever det mandatet de 
faktiskt behöver utan man sitter liksom och har den där coachrollen. 
Hon förklarar att om man istället uppmuntrar eleven att prova på och bli mer 
självständig öppnar det upp för det egna musicerandet: 
Med de tekniker jag jobbar med blir man alltid fantastiskt överraskad av den skatten som 
finns och vad folk ger när de har mandat och känner att det får göra någonting. Det blir 
alltid relevant och jag förstår inte varför man inte alltid har med det. Sen är det klart att 
man måste lära sig vissa saker, det är inte snack om det. Men även om man inte vokalt 
kan göra allting så kan man ändå få känna att man får göra sin grej liksom.  
Miriam känner ibland av maktrelationen när hon sitter mycket vid pianot och 
ackompanjerar sina elever: 
Jag har märkt att det är skillnad ifall jag ger en övning och sitter och spelar. Då blir det 
större grej än om vi musicerar tillsammans. 
Hon upplever att det ger positiv effekt att stå upp och sjunga tillsammans med sin elev 
istället för att hela tiden sitta vid eller bakom ett piano. Sandra talar om musikaliska 
kanaler. Hon förklarar att som lärare måste man öppna upp de här kanalerna för att 
eleverna ska våga. Det handlar om ett rolltagande och att kommunicera. Steg 1 är att 
lyssna på varandra. Till exempel när hon jobbar med grupp så brukar de göra en övning 
hon kallar för ”give and take”: 
Om vi säger att vi har sju sångare och en pianist. Och sen säger jag en siffra. Då säger jag 
kanske fem och det antalet personer ska då röra sig i rummet, och då innebär det att två 
personer måste stå still för annars är det inte fem totalt. Men jag säger inte vilka det är. 
Det är studenterna eller sångarnas ansvar då att ge och ta initiativet. Och där blir det 
liksom i någon sorts Vygotskij, liksom kinetiskt, rumsligt och fysiskt lyssnade. Och då 
upplever jag att när man har igång de kanalerna så kan jag ofta bara säga "och så får ni 
gärna sjunga också”. Då börjar folk sjunga. 
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Hon berättar om en annan övning som har lite samma verkan: 
Jag har även jobbat med sådana kommunikationsövningar med instrumentalister. Då 
lägger de instrumenten till sidan så börjar vi liksom stå i till exempel en ring och skickar 
en klapp till varandra. Och då kan de ju undra "vad har det här med musik att göra?”. 
Men då, just att, det här har ALLT med musik att göra. Därför att om vi kan torrsimma… 
om vi kan vara i vår kommunikation här och nu, så lägger vi till ett instrument, då spelar 
det mindre roll för kanalen är redan öppen. 
 
Jag ställer en följdfråga på hennes uttalande: 
Ellen - Anser du då att det är rörelsen som är nyckeln och verktyget för att nå den här 
kommunikationen som du talar om?”  
Sandra - Ja, rörelsen är en viktig del men jag skulle vilja säga relationen till rummet i sig 
faktiskt.  
För Sandra hänger improvisation, både i en musikalisk mening men också i en scenisk 
musikalisk bildlig mening, ihop med de sociala processerna i rummet.  
5.4 Hämningar beroende på genre
Det fördes en diskussion i fokusgruppen att det upplevs mer hämmande att improvisera 
i jazzgenren än inom rock och pop. Miriam påstår att det beror på vilken musik man 
sysslar med mest och vad man har lyssnat på under sin uppväxt. 
Alltså det beror ju helt och hållet på var man kommer ifrån. Det är klart att om du är en 
pop och rock tjej så känner du dig mer bekväm i att slänga dig ut i pop och rock. Om du 
är en pop och rock tjej och ska sjunga en jazzlåt, så är det klart att du tycker det är lite 
läskigt att sjunga på en jazzlåt. 
Alla har någon slags grundidentitet, fortsätter Miriam; att man har en kärna i sig själv 
och sen ”klättrar ut” på besök till andra genrer. Adam är också inne på att det inte är 
konstigt att att man blir hämmad i en genre om man inte tidigare tagit del av denna typ 
av musik. Och det är något man får förklara för sina elever när de känner sig hämmade: 
Det får man väl förklara för sina elever att det inte är konstigt att man inte kan någonting 
om, eller känner sig osäker inför någonting som man aldrig har provat. Och att de känner 
till hur man improviserar om pop och rock, det får man förklara att "ja men du har ju hört 
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jätte mycket wailningar av jätte många olika artister i olika sammanhang. Och omedveten 
av det så har du skapat dig massa material som du kan använda dig av där. 
Alice tycker att studenternas upplevelse låter som ett skolfenomen. I skolmiljön är 
förväntningarna på att sångaren ska improvisera högre än i en pop- och rockensemble: 
Det låter som en lärarledd situation. Och det har ju med förväntningar och göra. Går man 
in i en jazzensemble, så förväntas man som sångare, i alla fall i skolmiljön, att göra ett 
solo. Och vad det innebär det kan man ju skapa enorma monster kring. Medan, i pop och 
rockgenren så förväntas det inte utan kommer som en glad och trevlig överraskning, och 
blir någonting som ingen har förväntningar på. Inte ens man själv kanske. Utan man 
tillåter att komma i stunden. Och där blir det inte så hård press på den situationen, att 
prova någonting som man aldrig har gjort tidigare. 
Inom rock och pop blir inte pressen lika hård inför att prova någonting man aldrig 
tidigare gjort, förklarar Alice, men håller även med om att det underlättar om man kan 
känner sig hemma i musiken. Det som man har lyssnat och spelat väldigt mycket är 
lättare att definiera sig med: ”Så musik, det som klingar runtomkring får stor betydelse. 
Soundet får stor betydelse”. (Alice) 
Jag berättar om en student i fokusgruppen som kände sig väldigt hemma inom pop- och 
rockgenren. Jazz var däremot något helt nytt för hen, vilket gjorde hen hämmad och 
blockerad inför att improvisera. Hen upplevde då ett kontrollbehov och en 
prestationsångest av att hela tiden vilja låta bra. Av flera i fokusgruppen upplevs just 
själva improvisationen ibland som något slags ”klimax”; det är här man ska låta som 
bäst. Miriam förklarar att det handlar om att våga bli nybörjare trots att du redan är 
duktig rent musikaliskt. 
Ja men då kanske hen var ganska bra på soul och jazz och kände sig ganska fri där. Och 
att känna sig liten och novis i någonting nytt, det kan ju vara svårt att bjuda på. Då krävs 
det att man vågar klättra ner några pinnhål och bli nybörjare.  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6. Sammanfattning 
Sammanfattningsvis tycks alla sångpedagoger vara överens om att leken har en viktig 
roll i undervisning av improvisation. Istället för att använda ordet improvisation som 
ibland kan upplevas som hämmande och avskräckande, använder de istället termer som 
”nu leker vi lite med den här melodin” eller ”nu snackar vi du och jag”. Improvisationen 
ska enligt sångpedagogerna handla om att experimentera och utforska rösten, istället för 
att det ska ses som en prestation, som fokusgruppen i flera fall gav uttryck för att göra. 
För att eleven ska våga jobbar pedagogerna också med att skapa ett förtroende emellan 
sig själv och eleven genom att komma med tydliga ramar och strukturer. För att ge den 
hämmade eleven möjligheten att själv vilja utforska sin röst arbetar de med att ge 
övningar som eleven hela tiden klarar av, som kan sporra till att vilja fortsätta att 
utmana sig själv. En fara med för mycket ramar och strukturer lyfts också fram då det 
lätt kan göra att man tappar fokus på eleven och endast ägnar sig åt att följa 
lektionsplaneringen. Ytterligare en aspekt som lyfts fram av alla sångpedagogerna är 
vikten av att spela tillsammans med sina elever. De förklarar att det gör att eleven inte 
känner sig ”utlämnad” inför den hämmande uppgiften och det banar också en väg för att 
kunna skapa det förtroende för varandra som krävs för att eleven ska våga.  
Det undersöktes också om det det fanns ett samband mellan genre och hämning, vilket 
resultatet tyder på att det kan göra. Flera av studenterna i fokusgruppen känner en större 
hämning att improvisera i vissa genrer än andra. Jazzgenren anses vara mer 
”prestigefylld” än t ex pop, soul och rock genren. Flera av sångpedagogerna menar att 
detta till stor del beror på vilken genre man känner sig hemma i, vad man har lyssnat på 
mest, sjungit mest och omringats av under sin uppväxt. Alice talar också kring ett 
”skolfenomen” där det ofta i t ex en jazzensemble förväntas att sångaren ska sjunga 
solo. Förväntningarna är oftast högre där än i t ex en pop- och rockensemble, där 
improvisationen oftast kommer mer som en glad överraskning, utan att det har 
förväntats. Då blir situationen att improvisera inte lika pressande.  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6. Resultatdiskussion 
Denna diskussion av resultaten har delats upp under olika rubriker, men denna 
uppdelning innebär inte att de olika avsnitten behandlar olika frågor. Snarare är det så 
att de hänger ihop och växelverkar med varandra. 
6.1 Det personliga uttrycket
Att finna det personliga uttrycket var en rubrik som kom fram tydligt i mitt resultat 
utifrån de intervjufrågor som ställdes till sångpedagogerna. Trots att det inte kan 
kopplas direkt till min forskningsfråga, så finner jag att det är viktigt och intressant att 
diskutera. Alla sångpedagogerna är överens om att improvisation handlar om att hitta 
det personliga uttrycket. Det stämmer även överens med Sadolin (2009) som förklarar 
att det handlar om att sätta sin egen personliga prägel på sången. Nachmanovitch (1990) 
ser i improvisationen en analogi livets stora gåta; det empiriska faktum att leva innebär 
att vi inte vet och inte kan veta vad som kommer i förväg. Framtiden är ett ”vidsträckt” 
mysterium som blir större och större ju längre vi lever och lär. För att kunna vara i 
ögonblicket, nuet, måste vi våga lita på att världen ständigt kommer med nya 
överraskningar och ständigt är en inbjudan till att skapa.  
 I detta ”letande” söker man efter ett eget sätt att uttrycka sig, men likt     
Nachmanovitch skriver menar jag att detta är omöjligt att hitta omedelbart eftersom det 
ligger i en framtid där vi inte har någon aning om vad det är vi söker efter. Det egna 
uttrycket är inget fastlagt mål i sig som omedelbart går att nå. Det handlar inte om att 
upptäcka att ”såhär låter jag”. Istället är det ett levande mål, som hela tiden flyttar sig ju 
närmre man kommer, och på resan upptäcker man att såhär kan jag låta. Genom 
improvisationen utforskar vi sången och rösten som är i ständig förändring eftersom vi 
hela tiden stöter på nya överraskande sätt att använda den på. Likt Nachmanovitch talar 
om så handlar improvisation om att gå på upptäcksfärd. Vi låter självet, det som genom 
evolutionen finns inom oss, ha en dialog med det förflutna, framtiden och omgivningen. 
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Det personliga uttrycket ”finner” vi genom improvisationen och dess upptäckande 
förmåga. 
Alla sångpedagogerna talar om att hitta sitt eget uttryck, men när jag intervjuade 
fokusgruppen var det ingen som nämnde begreppet "uttryck" förrän jag ställde frågan ”I 
vilka situationer eller inför vilka typer av uppgifter har du känt dig hämmad att 
improvisera?”. Då svarade Moa i fokusgruppen såhär: 
När man blir undervisad i improvisation och plötsligt blir tillsagd eller nu är det solo, då 
måste jag vara sjukt närvarande och ta fram allt det som jag personligen har. Inte vad jag 
brukar få och lära mig nytt hela tiden utan, okej vad har jag lärt mig? Vad är det som sitter 
i min kropp liksom och i mitt uttryck? Och det är man nödvändigtvis inte ofta van vid att 
få uttrycka liksom.  
Enligt Moa ligger det en hämning i att behöva uttrycka sig utifrån ”sig själv”. Hon 
förklarar att anledningen till det är för att hon inte känner sig van vid att göra det. 
Christoffer i fokusgruppen var också lite inne på det egna uttrycket när jag frågade om 
improvisation kunde vara en hjälp i andra avseenden inom det egna musicerandet: 
Jag tror att det utvecklar mycket liksom och man lär känna sig själv på ett annat sätt. När 
man verkligen får den tiden och möjligheten att utveckla det. Alltså där känner jag på 
något sätt att jag kan testa mina begränsningar på ett annat sätt, inom improvisationen.  
Två av sex studenter nämnde eller pratade kring det egna uttrycket. Min upplevelse av 
fokusgruppens övergripande syn på improvisation handlade däremot om att prestera. 
Att själva improvisationen ses som någon slags höjdpunkt eller ”peak” där man ska låta 
som allra bäst på sitt huvudinstrument. Det i sin tur är det som sätter blockeringen hos 
dem att våga. Nachmanovitch tar upp ordet funktionslust. Det kommer från Tyskland 
och betyder glädje i att utföra något. Fokus ligger på processen och inte på produkten, 
precis som i leken. Han beskriver att kreativiteten och belöningen ligger i att söka efter 
något och inte i själva upptäckten. Detta är målet med funktionslusten:  
Lek, aktivitet, konst, spontanitet, alla sådana upplevelser är sina egna belöningar och 
blockeras när man utför dem för belöningens skull, som straff eller för vinst eller förlust. 
(Nachmanovitch, 1990, s. 50)  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Liknande syn har sångpedagogerna på improvisation. Det handlar inte om att visa upp 
något, att man ska vara bra. Miriam pratar om att det kan vara obekvämt att prova på 
improvisation om man aldrig tidigare provat. Särskilt svårt kan det vara att bjuda på om 
man redan är väldigt duktig på att sjunga. Miriam understryker då att det krävs ett mod 
att man ”vågar klättra ner några pinnhål” och faktiskt bli nybörjare. Detta kan kopplas 
till Nachmanovitch som pratar om att ”spränga” den konstruerade övningen och den 
”verkliga musiken” i luften för att komma åt utforskandet av teknik och ett ”andens 
fulla uttryck”: 
Oavsett vilken expertis vi uppnår, behöver vi oupphörligen lära om, hur man spelar på 
nybörjarens stråke, med nybörjarens andetag och nybörjarens kropp. På det sättet får vi 
tillbaka oskulden, nyfikenheten och den lust som en gång drev oss att börja spela. På det 
sättet upptäcker vi den nödvändiga enheten mellan övning och framförande. 
(Nachmanovitch, 1990, s. 72) 
 
Han understryker att övning är nödvändig, men att det snarare ska handla om att 
övningen finns där som ”stöd” för musikern och dennes utveckling, istället för att 
”kämpa” och uthärda tråkiga övningstimmar nu som sedan ska belöna oss i framtiden. 
Jag diskuterar mer utifrån hans syn på övning under rubriken ”Att föras in i 
improvisationens värld”. 
På vägen genom sökandet stöter man på olika lärare, artister, idoler och andra 
människor runt omkring som inspirerar till olika sångsätt som man provar på. Schenck 
(2000) talar om imitationens värde i all undervisning. Den finns som en naturlig 
inlärningsmetod i oss redan som små barn. Imitation ger oss stor potential att tillägna 
oss färdigheter genom vår grundläggande motivation att vara och göra som andra. 
Sandra är med på att improvisation handlar om att hitta det egna uttrycket, men 
förklarar också att detta uttryck måste få lov att påverkas av andra: 
Sen kan ju det ligga mer eller mindre nära en viss tradition eller inte. Där finns det ju 
naturligtvis en stor mängd av val att göra. Jag vill låta som Mirella Freni eller Whitney 
Houston eller vilken genre vi nu pratar om, eller kanske båda två helst. Och det tycker 
inte jag är något fel att man har kanske väldigt tydliga klangliga förebilder. Jag är inte alls 
emot det, tvärtom, jag tycker det kan vara otroligt konstruktivt och spännande att 
undersöka. Vad har den här förebilden för någonting och hur jag kan liksom uppnå det. 
Men samtidigt så måste du ändå göra dina egna val och ta ansvar för den du är. (Sandra)  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Schenk beskriver också faran med att enbart använda sig av imitation. Om  man  inte 
väger upp med det egna upptäckandet och kreativiteten leder det till att individualiteten 
och förnyelsen saknas och därmed möjligheten att göra sången till sin egen. Alice talar 
om att genom improvisationen ta sig bort från ”karaokeplatsen”. Hon berättar om 
många sångare hon stött på, som är väldigt duktiga musikaliskt, men som enbart har lärt 
sig allt genom att ha kopierat någon annan. Hon förklarar att improvisationen är ett 
verktyg för att lära sig ta egna beslut om hur man vill sjunga. Likt det Schenck pratar 
om, så förklarar också Alice att det handlar om en balans mellan att lyssna på andra för 
att få inspiration, men att också upptäcka sin egen röst genom att utforska.  
 
6.2 Att föras in i improvisationens värld
6.2.1 Övning som metod att lära sig improvisera
Sadolin (2000) menar att improvisation är något alla kan lära sig och som kräver övning 
precis som allt annat. Men för att kunna improvisera krävs det också teknisk färdighet 
enligt Nachmanovitch. Han talar om ”Galumphing” som är en lek-energi som bland 
annat utmärker sig hos barn. Denna naturliga ”syssla” är ett tecken på att vi för att 
kunna hantera en viss mängd information måste kunna hantera flera olika verktyg. Det 
handlar om att ha ett ”övermått av teknik” - att kunna använda sig av flera saker än vad 
som krävs i en given situation: 
Om man inom musiken vill överföra tre olika känslor behöver man kunna dra stråken 
eller blåsa i munstycket eller anslå tangenterna på tre olika sätt - helst många fler […] 
Den förmåga till anpassning som utmanas i det naturliga urvalet och som gör våra 
uttrycksmöjligheter tillgängliga kommer ur övning, lek, utforskande och experiment. 
(Nachmanovitch, 1990, s. 49)  
Sadolin beskriver både melodisk och rytmisk övning som ett slags ingång i att lära sig 
improvisera. Detta kan kopplas till flera av sångpedagogerna som också tar upp detta 
som en metod de använder i sin egen undervisning. De beskrev övningar som handlade 
om t ex att sjunga på en och samma ton men ändra rytmiken, eller att börja på samma 
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ton som läraren slutade på takten innan. Vidare beskriver Sadolin att när man behärskar 
att slå samman den melodiska och rytmiska övningen kan man sedan övergå till att 
jobba med stämningen i sången. Genom att öva på olika sinnesstämningar kan man så 
småningom använda sig av flera olika nyanser i sin improvisation. Detta arbetssätt 
påminner om ”Galumphing” som jag tidigare nämnde, där övningen och färdigheten i 
att kunna variera sig möjliggör ett eget naturligt uttryck.  
 Sångpedagogerna tar alltså upp övningen som en metod i sin undervisning, men jag 
får mer känslan av att det handlar om övning på plats under lektionen, än att det syftar 
på att eleven ska öva på improvisation i den egna kammaren. Det kan vara så att de 
under intervjuerna inte lyckades resonera hela vägen fram till att denna övning också 
ska ske på elevens eget ansvar, i den egna övningen utanför lektionstid. Men eftersom 
ingen av de heller tog upp det som en självklarhet så kan det tyda på att detta inte är 
något som ses som viktigt. 
Nachmanovitch talar om att det väl använda uttrycket ”övning ger färdighet” för med 
sig en hel del problem. Vi ser på övningen som en aktivitet i ett rum någonstans, som 
förbereder oss på ”the real thing”, själva uppförandet, kanske i det här fallet själva 
improvisationen på konserten. Han understryker att om vi skiljer på dessa två, så 
kommer varken övningen eller uppförandet i sig kännas särskilt äkta. Han skriver: 
”Övning är inte bara bra för konst, den är konst” (s. 72). När inte övningen och 
uppförandet sammanfogas är det många som slutligen börjar avsky sitt instrument och 
slutar spela. Han beskriver övningen som viktig, men att den inte behöver vara tråkig 
för det. Om övningen upplevs som sådan, beskriver han att man inte ska fly ifrån den 
men inte heller bara finna sig i tristessen. Istället ska man göra den till sin egen: 
Om du tråkas ut av att spela en skala, spela samma åtta toner men i en annan ordning. 
Ändra rytmen. Ändra så tonfärgen. Häpp - du har improviserat!  
(Nachmanovitch, 1990, s. 72)  
Vidare förklarar han om man inte är nöjd med resultatet har man nu både ett råmaterial 
och en bedömning av detta som gör det möjligt att återgå till processen och ändra på det 
som inte kändes bra. Detta sätt är särskilt effektivt för musiker som inte tror sig kunna 
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spela utan noter.  
 Jag kopplar ihop mina egna tankar med Nachmanovitch som beskriver att det är vi 
själva som skapar tråkigheten i övningen och att det inte är övningen i sig som är tråkig. 
På samma sätt tänker jag att det också är vi själva som skapar rädslan inför att 
improvisera. För att komma förbi denna rädsla förklarar Miriam att hon kan ”lura” sina 
elever in i improvisationen.  Hon säger ”Om jag slutar på en ton så börjar du din fras på 
min sista. Och bara där så har jag lurat din hjärna lite att bara göra”. Hennes metod 
liknar den som Nachmanovitch beskriver med att byta ordning på tonerna eller byta 
rytmiken i en skala. Även hans metod handlar om att ”luras” in i att improvisera. Man 
har medvetet valt att ändra på tonerna, men omedvetet improviserat fram dem.  
 Sångpedagogerna Alice beskriver sin egen metodik som ett sätt att hela tiden låta 
eleven vara medveten om vad som ska utforskas, men att det handlar just om att 
”utforska”. Det kan till exempel handla om att hitta en ton som passar i fyra takter. Och 
efter detta hitta ytterligare en, som man sedan kan sätta ihop till en melodi och förflytta 
sig emellan. Jag anser att Alice metod har likheter med de båda som Nachmanovitch 
och Miriam talar om. Eleven får en uppgift som tydligt visar vad som ska ”upptäckas”, 
och på vägen mot upptäckten får eleven improvisera utan att egentligen veta att det är 
vad som sker. 
6.2.2 Ordet improvisation
Cecilia i fokusgruppen berättar om hennes kontrollbehov som slås på när ordet 
improvisation nämns. Då blockeras hon pga ovissheten inför vad som skall komma ur 
hennes mun. Även perfektionisten i henne kommer fram, detta att hon vill att det ska 
låta bra direkt. Nachmanovitch talar om improvisationen som ett erkännande: ”Vi vet 
vad som kan hända nästa dag eller nästa minut, men inte vad som kommer att hända” (s. 
27).  När vi känner oss helt säkra på vad som väntar oss, stänger vi dörren för framtiden 
och isolerar oss från de överraskningar som är nödvändiga för vår utveckling. Han talar 
om kapitulation, att slappna av inför det faktum att vi inte veta vad som kommer ske, att 
tro på handling i det närvarande ögonblicket. Adam pratar om att improvisationen 
passar ”som handen i handsken” hos vissa människor, men långt ifrån alla: 
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Vissa människor vill vara jätte förberedda och veta precis vad de ska göra. Ja men då 
kanske det är en väg att hitta delar av sig själv där man kanske kan öppna upp sig för att 
inte alltid behöva vara förberedd. Och det tror jag är bra för egentligen alla.  
Även Adam talar här om att våga utsätta sig för det okända, liknande såsom 
Nachmanovitch beskriver när han pratar om att hela livet innebär att vi inte vet och inte 
kan veta i förväg vad som kommer att ske imorgon. Det är ett faktum vi inte kan springa 
ifrån. Jag menar att stå inför improvisationen är som att stå inför en mängd möjligheter 
och överraskningar som kan komma att berika oss otroligt mycket. För att kunna handla 
i denna stund använder man sig av sin skolning, men man får samtidigt inte låta den 
sätta ögonbindel inför det som står framför. Det handlar om att våga överskrida sin 
kompetens för att kunna handla i nuet.  
I fokusgruppen diskuterades det kring just själva ordet improvisation och dess inverkan 
på hämningen. De menade på att ordet direkt förknippas med prestation. För att komma 
runt detta förklarar Mats i fokusgruppen att det kanske inte ens behöver nämnas: 
Jag tänkte på ordet improvisation att det kanske inte är så bra ord att kasta ut i en 
nybörjarfas då. Att man kanske... leka istället. Och introducera ordet lite efterhand. För 
det kan vara, som vi pratade om förut, att just ordet håller på att skrämma livet ur en. För 
att det ligger någon slags prestationsgrej över det här ordet på något sätt.  
Miriam håller med om att anledningen till rädslan kring ordet improvisation ligger i 
prestationen, att man förväntas visa upp något bra. Varken hon eller Alice använder 
ordet improvisation i undervisningen, om eleven inte är van vid det. Istället används ord 
som "vi leker lite med den" eller "nu snackar vi du och jag”. Och då menar Miriam att 
det blir en lek under allvar och koncentration.  
 Fokusgruppen talade också om känslan att lämnas inför att ”bara hitta på något”. När 
läraren säger ”sjung vad som helst, du får fria händer” upplevs det som att bli lämnad i 
ett öppet tomrum, man vet inte vart man ska ta vägen för där finns inget att ta på. 
Nachmanovitch påpekar att det finns en uppfattning om att man i improvisationen kan 
göra vadsomhelst, men att det inte fungerar riktigt så. Bara för att vi inte är helt 
medvetna om vad vi gör betyder det inte att vi gör vadsomhelst: 
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Improvisationen har alltid sina regler, även om de inte är i priori-regler. När man är helt 
och hållet trogen sin individualitet, följer man i själva verket ett mycket sammansatt 
mönster. Sådan frihet är motsatsen till ”vadsomhelst”. Nachmanovitch, 1990, s 31) 
Han menar att vi som levande naturliga organismer är helt oförmögna att åstadkomma 
något slumpmässigt. Vi är helt och hållet strukturerade och förbundna med varandra. 
Allt vi varit med om genom evolutionen finns inom oss. Självet för en dialog med det 
förlutna, framtiden och omgivningen och allt eftersom vi blir duktigare på våra 
instrument, börjar vårt inre, omedvetet låta dessa fragment lysa igenom i vårt spelande. 
Att slänga sig ut i en improvisation handlar inte om att ”bara hitta på något” utan om att 
omedvetet låta självet få plocka fram de erfarenheter vi har från vår ursprungliga natur, 
och låta dessa forma materialet åt oss.  
6.2.3 Leken
Nachmanovitch (1990) har en teori om att inlärning och evolution vore omöjlig utan 
lek. Schenck (2000) ger uttryck för samma tankar och menar att trots den naturliga 
kopplingen till inlärning och utveckling talas det ofta negativt om leken i skolans 
undervisning. Han menar också att lek (på allvar) inte enbart är till fördel för barn utan 
även när vuxna ska lära.   
Både Miriam och Alice pratar om att leka flera gånger. Den leken kan handla om att 
utforska olika ljud och melodier, experimentera med toner och rytmer, för att så 
småningom hitta ett större material att kunna använda sig av när man ska improvisera. 
Via leken låter de sina elever komma i kontakt med detta, ofta upplevda, skrämmande 
scenario. Sadolin (2009) talar inte uttalat om att leka när man arbetar med 
improvisation, men  hennes metoder bygger på samma utforskande av sången som både 
Miriam, Alice och Nachmanovitch beskriver. Den sistnämnde beskriver en lekfull och 
experimenterande improvisation som ett sätt att hitta tillbaka till barnasinnet inom oss. 
Den fullt utvecklade konstnärliga kreativiteten kan uppnås första när man vågar ta 
kontakt med det inre lilla barnet. När detta görs medvetet uppstår ett flöde som man 
instinktivt känner igen: ”ett från ögonblick till ögonblick oavbrutet flöde” (s. 53). Detta 
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flöde är vad klassiska musiker känner när de upptäcker att de kan spela utan noter. När 
man väckt kraften att skapa utan att vara beroende av någon annan, frigörs energi, 
entusiasm och naturlighet.  
 Alice beskriver att improvisation handlar om att återknyta till lekstadiet, snarare än 
att det ska handla om något man ska prestera. För henne har detta varit vägen i flera 
olika sammanhang. Man ska tänka sig att man får lov att prova och låta på andra vis. 
Detta synsätt stämmer överens med vad Nachmanovitch talar om. Genom 
improvisationen hittar vi tillbaka till det lekfulla utforskandet. Utifrån det han och mina 
informanter beskriver skulle jag vilja dra slutsatsen, att improvisation är lek.  
Nachmanovitch menar, som jag tidigare nämnt, att improvisation inte är något som går 
till ”hursomhelst”. Han menar att struktur främjar lärandet, men känslan i 
improvisationen kan frambringa samma känsla som om det vore en redan skriven låt, 
med tydlig struktur och helhet. Däremot finns där en hel del inom improvisationen som 
talar för det motsatta: 
Att göra vadsomhelst har sin tid, då man kan experimentera utan rädsla för följderna och 
ha tillgång till en lekplats, där man inte behöver vara rädd för kritik, så att man kan ta 
fram omedvetet material, utan att först utsätta det för censur. (Nachmanovitch, 1990, s.
73)  
6.3 Att skapa en trygg relation
6.3.1 Ramar och struktur
Ett av fokusgruppens viktigaste önskemål när det kom till att lära sig improvisera, var 
att lärandeprocessen inte skulle gå för fort fram. Det ville få ”små portioner”, lite i taget 
och tydliga ramar från läraren för att känna sig trygga i att våga. 
Sandra talar om att det i alla lärandesituationer handlar om att man som lärare ska 
definiera vilka förutsättningar som finns för eleven att tillgå. Det är därför läraren finns 
på plats. Hon menar att om en elev misslyckas med någonting så är det lärarens fel, 
eftersom hen inte varit tillräckligt tydlig med att beskriva förutsättningarna för 
uppgiften. Men sen menar Sandra också att man inte får glömma att även eleven kan få 
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vara med och bestämma. Johnstone (1985) beskriver liknande tankar som Sandra när 
han talar om att ”etablera den rätta relationen”. Om hans elever gör fel så får de skylla 
på honom eftersom det är han som är experten och därmed han som ska ge dem rätt 
material att jobba med. Genom att sätta sig på golvet och be eleverna att skylla på 
honom, går han fysiskt ner i status och han beskriver att eleverna ofta skrattar åt honom 
då. Faktum är dock att hans status höjs genom hans tillvägagångssätt eftersom det 
endast är en person med mycket erfarenhet och stort självförtroende som skulle lägga 
skulden på sig själv.  
Miriam menar att enkla och tydliga ramar är ett bra tillvägagångssätt för att få en 
hämmad elev att våga ta de första stegen i improvisationen. Det gör att eleven känner en 
lättnad och att uppgiften inte ses som oövervinnelig. Samtidigt kan detta i sin tur sporra 
till att eleven blir motiverad att vilja utmana sig själv, när hen känner att hen klarar av 
uppgiften, då improvisation handlar nyfikenhet och lust. 
Nachmanovitch (1990) förespråkar också att jobba utifrån vissa ramar. Han menar att de 
gränser vi sätter upp förser oss med någonting att arbeta mot och att arbeta med. Genom 
struktur främjas spontanitet och intensitet. Denna struktur kan helt och hållet styra 
improvisationen, och det är det som är meningen. Utan ett visst antal frivalda regler 
skulle inte musiken frigöras och få det djup och kraft som den då får. 
6.3.2 Vikten av ett förtroende
En annan viktig aspekt på improvisation som framkom ur fokusgruppen, var betydelsen 
av förtroende mellan eleven och läraren. Cecilia i fokusgruppen kan ibland uppleva sig 
”underlägsen” sin lärare. Hon blir hämmad att improvisera inför hen då hon känner sig 
sämre, eftersom hon anser att läraren har så mycket mer erfarenhet och redan är så 
duktig på att improvisera. När jag frågar Adam hur han skulle agera på en sådan 
reaktion hos en elev, menar han att det handlar om att våga lägga sig på elevens nivå 
och visa på att det är okej att vara ny på någonting och att man får göra fel. Det handlar 
om att skapa en god relation med sin elev: 
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Jag tror återigen att det här att skapa ett bra undervisningsklimat. Att man som lärare 
måste ha en bra relation med sin elev. Det handlar väl om att skapa ett förlåtande och 
uppmuntande klimat, skratta när det blir fel. Försöka hitta det där, ja men skrattet tror  jag 
mycket på. 
Adam nämnde flera gånger under intervjun vikten av att ha roligt på lektionerna, något 
som även Schenck (2000) tar upp. Han hävdar att en viktig del, som kommer ur leken, 
är skrattet. Humorn öppnar våra sinnen och skapar broar mellan människor, och är 
därför en förutsättning för att uppnå en glädjefylld och framgångsrik undervisning.  
 Som jag tidigare nämnt förklarar Nachmanovtich att det som lärarna egentligen gör 
är att undermedvetet be eleven vara spontan och kreativ. Sandra hävdar liknande saker 
som både Adam och Nachmanovitch. Hon menar att som lärare måste man våga göra 
fel, blotta sig själv, för det är det läraren ber eleven om.  
 
6.3.3 Att musicera tillsammans
Alla sångpedagoger är överens om det viktigaste verktyget av alla för att bygga upp ett 
förtroende av det slag som fokusgruppen efterlyser, att musicera tillsammans. Miriam 
berättar att hennes bästa metod att ta till när någon tycker det är jobbigt att improvisera, 
är att hon och eleven improviserar ihop. Alice håller med. Hon låter aldrig en elev prova 
på någonting ensam som hen aldrig har gjort tidigare. Hon är alltid med och provar de 
idéer som hon eller eleven kommer med. ”Det är viktigt att klinga tillsammans” (Alice). 
Hon menar också att ett förtroende är till fördel för hela undervisningen och inte bara 
själva improvisationen. Hon kan inte separera dem ifrån varandra.  
Schenk (2000) talar om vikten att vara en förebild. Oavsett vad vi säger under en lektion 
så är det vad vi gör, och hur vi gör det, som ger det starkaste budskapet. Han ger 
exempel som att musicera ofta tillsammans med eleven, att spela före och låta eleven 
härma, att vara öppen inför elevens egen musiksmak och att musicera på det sätt som 
man själv vill att eleven ska öva på hemma. Alice menar precis detsamma: att med sitt 
eget sjungande och sin egen relation till sin röst visa vad man menar Som lärare måste 
man visar att det är okej att låta på många olika sätt för att eleven ska våga. Det är då 
man skapar förtroende.  
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Nachmanovitch (1990) talar också om fördelen att samarbeta, att musicera tillsammans: 
”När man inte själv har styrkan kan man ta hjälp av någon annans personlighet och stil 
att göra arbetet tillsammans med och stångas mot. Vi erbjuder varandra både irritation 
och inspiration — det sandkorn som krävs för ömsesidig pärltillverkning” (s. 96). Han 
hävdar här att det också är nödvändigt att påminna om att olika personlighetsstilar har 
olika uttrycksstilar. När vi samarbetar med andra växer självet och skaparkraften blir 
mer allsidig. På samma sätt menar Miriam att man genom att spela tillsammans hamnar 
på samma nivå och fördelar ansvaret. Syftet är att inspirera varandra: ”Det är aldrig bara 
jag, eller du, utan det är vi” (Miriam). Vidare talar hon om vikten av att låta eleven 
avlasta självet. Genom att musicera ihop tvingas eleven ibland att utmana läraren. I en 
uppgift där man ska härma varandra, krävs det att sjunga på en nivå som inte är svårare 
än att den som härmar klarar av det. På så sätt avlastar man sig själv genom att behöva 
tänka på någon annan. Detta underlättar och tar bort fokuset på själva improvisationen.  
Sandra talar om musikaliska kanaler. Hon menar att man som lärare måste öppna upp 
de här kanalerna för att eleverna ska våga. Det handlar om ett rolltagande och att 
kommunicera, där steg ett är att lyssna på varandra. För Sandra hänger improvisation, 
både i en musikalisk mening men också i en scenisk, musikalisk bildlig mening, ihop 
med de sociala processerna i rummet. Johnstone (1985) tar också upp begreppet rum 
och menar att status i grunden kommer ur det ”territorium” man intar i ett rum. Sandra 
tar upp ett exempel på en liknande situation, när hon upplevt sångpedagoger, särskilt 
inom den klassiska genren, som intagit en negativ coachroll där oskrivna regler eller 
normer säger att coachen alltid har rätt:  
För mig liknar den väldigt ofta en traditionell folkskolesituation. Det sitter en lärare vid 
någon sorts stor kateder liksom och så står det någon student och tittar upp på den här 
människan. Jaha, var det här rätt eller fel? Och för mig är det liksom en social 
konstruktion som har så otroligt lite med undervisning att göra.  
Hon menar dock att det inte behöver vara så bara för att man som sångpedagog sitter 
vid pianot men att det väldigt lätt blir en sådan positionering i rummet. Hon menar att 
man kan bryta denna konstruktion genom att man går upp, byter plats i rummet, man 
kanske skickar en boll till varandra eller att studenten får sätta sig och spela. ”Vi byter 
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plats i det fysiska rummet. Vi kan inte cementera rollerna” (Sandra). Detta, menar hon, 
skapar en maktrelation som sätter eleven i ett underläge, vilket gör att hen inte vågar 
undersöka och värdera sig själv. Detta tycker hon är väldigt synd och förklarar om man 
istället uppmuntrar eleven att prova på och bli mer självständig öppnar det upp för det 
egna musicerandet. 
6.4 Fortsatt forskning
Jag möter ofta en syn hos mina sångelever liksom hos mina studiekamrater på 
musikhögskolan, där jag får känslan av att det upplevs mer ”creddigt” att improvisera 
över en jazzlåt än i någon annan genre. Jag anser att dessa statusuppfattningar är viktiga 
att ta upp och prata mer kring. En vidare forskningsstudie skulle kunna vara att 
undersöka hur musiklärare präglar elevers syn på improvisation. Är de medvetna om 
problematiken som existerar och finns det metoder för hur de arbetar för att undvika att 
improvisation inom vissa genrer anses som mer prestigfyllda än andra?  
 Det hade också varit intressant att gå vidare och se på om det är någon skillnad på 
sång- och instrumentalundervisning i samma huvudfråga som studien är förankrad i. En 
fortsättning på min egen studie skulle kunna vara att även göra en observation i syfte att 
ytterligare undersöka sångpedagogernas sätt att arbeta med hämmade sångelever. Det 
skulle för övrigt kunna vara av intresse att göra en motsvarande studie inom 
instrumentalundervisning. 
6.5 Sammanfattning 
Denna studie bekräftar i stor utsträckning tidigare forskning, och rimmar med vad  de 
fyra sångpedagogerna gett uttryck för. Därför har stora delar av diskussionen kommit att 
bestå av en tyngdvikt på litteraturen, men med tydliga anknytningar till vad som sagts 
under intervjuerna och med inslag av mina egna resonemang och tankar. 
Jag vill understryka att studiens resultat tyder på en tydlig samstämmighet mellan 
informanterna. Detta kan bero på det konsekventa och genomtänkta i sångpedagogernas 
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utbildning och att medlemmar i grupper som arbetar intensivt tillsammans (som man 
gör under en musiklärarutbildning) tenderar att färgas av varandras uppfattningar. Eller 
kanske att det helt enkelt, när allt kommer omkring, i grunden inte finns så särskilt 
många olika sätt att jobba med problematiken på. 
Hur dessa fyra sångpedagoger arbetar med de hämningar som detta komplexa ämne kan 
generera, har jag försökt konkretisera genom den här studien. De viktigaste metoderna 
som framkommit är 1) leken, 2) ramar och strukturer, samt 3) att musicera tillsammans. 
En stor ledande rubrik som uppkom var också att improvisation handlar om att söka 
efter det personliga uttrycket. Trots att det finns många olika delar, menar jag att allt till 
slut ändå hänger ihop. Improvisationen handlar om att utforska och upptäcka, och i 
denna process kan vi använda leken som metod. För att leken och utforskandet inte ska 
kännas för oändligt, som det universum Nachmanovitch (1990) talar om, skapar vi 
mindre ramar och strukturer för att våga vara i ovissheten att inte veta vad som kommer 
att ske, att inte veta hur vi kommer att låta när vi öppnar munnen. När vi som 
sångpedagoger skapar dessa ramar för eleverna, stärker vi samtidigt deras 
självförtroende genom att ge uppgifter som de känner att de klarar av, samtidigt som det 
uppmuntrar dem att utforska sig själva. För att eleven ska våga hitta tillbaka till sitt 
barnasinne och ”ge sig hän” behöver vi lärare hjälpa dem att bana väg genom att själva 
vara med och leka. Vi leker tillsammans inom de ramar som satts upp; vi musicerar 
ihop. Detta möte skapar ett förtroende mellan elev och lärare, som får ta del av ett 
fantastiskt fint utbyte. Man inspireras av varandra då man lägger sig på samma nivå. 
Läraren tappar inte för den sakens skull sin status i förhållande till eleven, utan höjer 
den istället genom att våga blotta sig själv och visa att vi alla gör fel, och att det är okej. 
Som pedagoger vet vi förhoppningsvis att improvisation inte handlar om någon 
prestation, utan om ett experimenterande och sökande efter det personliga uttrycket. 
Men eftersom flera studenter uppenbarligen upplever improvisationen som sådan, har vi 
nog fortfarande en hel del kvar att jobba på när vi introducerar våra elever in i 
improvisationens oändliga sfär.  
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Dessa metoder som sångpedagogerna talar för anser jag också skulle kunna användas i 
annan undervisning, och inte enbart vara till fördel för att undervisa elever som känner 
sig hämmade inför att improvisera. All undervisning mår bra av ett klimat där allt är 
tillåtet, där man lär av varandra, där man får ha roligt tillsammans och erbjuds att 
utforska sig själv och den egna identiteten. 
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Bilagor 
Bilaga 1. Intervjufrågor till fokusgruppen
1. Vilken slags sångimprovisation har du provat på? Inom vilken eller vilka genrer? 
2. I vilka situationer eller inför vilka typer av uppgifter har du känt dig hämmad att 
improvisera? 
3. Upplevde du att det var dina egna personliga svårigheter som gjorde dig hämmad 
inför att improvisera eller var det p g a andra omständigheter i situationen/
situationerna? (ex . sångpedagogen, miljön?) 
4. Vad anser du vara orsaken eller orsakerna till att du kände dig hämmad i den 
situationen eller i de olika situationerna? 
5. Anser du att improvisationen är en hjälp i andra avseenden inom ditt egna 
musicerande? Isåfall i vilka? Om du inte anser det, varför? 
6. Om du själv skulle undervisa någon som är hämmad inför att improvisera på sång, 
hur skulle du gå till väga? Skulle det vara inom någon eller några särskilda genrer 
eller någon särskild metod?  
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Bilaga 2. Intervjufrågor till sångpedagogerna
1. Vilka typer av sångimprovisationer har du själv varit i kontakt med/håller på med? 
2. Hur kom du själv i kontakt med improvisation? 
3. Har du själv känt dig hämmad vid olika improvisationstillfällen? 
4. Vilka tankar har du kring rätt och fel inom den sångimprovisation som du arbetar 
med? 
5. Tycker du att alla som tar sånglektioner borde möta sångimprovisation i olika 
former? Om ja, varför? 
6. Hur bemöter du en sångelev som är hämmad inför att improvisera? 
7. Upplever du att sångelever blir mer hämmade att improvisera i vissa situationer? 
Isåfall vilka? 
8. Alla studenterna var väldigt överens om och upplevde att det är just ”inför andra” 
som det känns hämmande att improvisera. I sin ensamhet när de övar och skriver 
egen musik funkar det bra. För att våga inför sin sånglärare menar de att det krävs 
att det finns ett förtroende för läraren, och att eleven känner att läraren har 
förtroende för den. Håller du med? Och hur arbetar du isåfall för att bygga upp ett 
sådant förtroende? 
9. En del av studenterna upplever att de känner sig underlägsna sin lärare när de ska 
improvisera. Underlägsna på ett sätt som gör att de inte vågar improvisera inför 
läraren då denne ”redan kan” och är så mycket bättre. Hur skulle du hantera en 
sådan reaktion hos en elev du undervisar? 
10. Undervisar du i någon mer genre än klassisk? Några av studenterna diskuterade 
upplevelsen av att det kändes mer hämmande att improvisera i jazzlåtar än i pop/
rock eller soul låtar. De menar att i jazzen blir situationen mer pressad, att då måste 
man ha koll på alla skalor och man ”väntar på sin tur att göra ett solo”, vilket ger en 
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stressreaktion. I soul eller pop upplever de att det däremot känns mer välkommet att 
det bara får ”komma ut något”, spontant, som en wail här och där. Om du 
undervisar i flera olika improvisationgenrer, är det inom någon särskild av dessa 
som eleverna oftare ger uttryck för att vara hämmade? Är det inom någon särskild 
genre som eleverna har lättare för att släppa loss? 
11. Vilka faktorer tror du det är som gör att sångelever ibland känner sig hämmade att 
improvisera? 
12. En del av studenterna i fokusgruppen ansåg sig ha för lite kunskap om sina egna 
rösters funktion. Av detta skäl kände de sig hämmade att använda den. Upplevelsen 
var också att undervisning om röstens funktion kom in alldeles för sent i 
undervisningen och att man som lärare borde ge sådan när eleverna är unga eller 
nybörjare.  Anser du att för lite kunskap om rösten hos eleven är en orsak till 
hämning? 
13. Studenterna upplever att de vill ha mer tydliga ramar när de ska improvisera. Mer 
introduktion och exempel från läraren. De skulle önska att man blir inledd i att 
improvisera på ett mer ”systematiskt” sätt genom att få det i mindre portioner som 
hela tiden byggs på. Det som ibland upplevs som hämmande  är när den 
pedagogiska processen går för snabbt fram och när man får instruktioner av typen 
”gör vad du vill”, ”Här har du ett ackord, sjung fritt” osv. Anser du att mindre 
kunskapsportioner och en långsammare process är bra tillvägagångssätt när det 
gäller att jobba med hämning? 
14. Studenterna upplever just själva ordet improvisation som skrämmande. När någon 
säger ”nu ska vi improvisera” så dyker det upp en mur direkt som blockerar och de 
upplever istället att det handlar om att man ska prestera. Vissa studenter uppger att 
de får ett hämmande kontrollbehov när de inte vet vad som kommer hända och när 
de inte får prova för sig själva innan de ska sjunga inför läraren. Kan man välja att 
använda ett annat ord än improvisation eller vad anser du att deras reaktioner beror 
på? Hur kan du som sångpedagog få dem att reagera annorlunda? 
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15. Några av studenterna upplever att det är ”värre” att göra fel på sång än till exempel 
på gitarr. Sång är så personligt och en del av människan själv på ett sätt som kanske 
inte en gitarr är. Tar du upp de här skillnaderna i din undervisning? Finns det några 
skillnader mellan röst och instrument att ta hänsyn till när det gäller att 
improvisera? 
16. Hur arbetar du för att få en hämmad elev att istället se sångimprovisationen som ett 
lustfyllt och frigörande uttryckssätt? 
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